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Sinleitung. 


ls die jungen Leute von heute Kinder noch waren, riefen die jungen Leute von 

damals nach der Wahrheit des Lebens in der Kunſt. Sie verſtanden unter dieſer 
Wahrheit die ſpiegelgetreue Wiedergabe des Anſcheins der Dinge. Die ſinnlich wahr— 
nehmbaren Außerungen der Natur wurden als etwas, auch im Kunſtſinn, Vollkommenes 
geprieſen, das völlig wiederzugeben freilich wohl niemals gelingen werde. Es war 
alſo eigentlich ein Unſinn, den man predigte, da ein vollkommenes Ding durch ein 
unvollkommenes Mittel wiedergegeben werden ſollte. Aber das focht die unentwegten 
Naturaliſten nicht an: ſie prieſen den konſequenten Naturalismus und bedachten dabei 
nicht, daß man durch die konſequente, die ausſchließliche Naturnachahmung zum künſt— 
leriſchen Nihilismus gerät. Es kam allerdings mit der bildenden Kunſt nicht ſo weit, 


Abb. 1. Hölzel: Schachſpieler. 1886. (Zu Seite 91.) 
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Abb. 2. Dill: Venezianiſches Laſtſchiff. 1878. 


weil die Künſtler unvermerkt durch ihr Verlangen nach neuen techniſchen Raffinements, 
von deren Anwendung ſie einen Vorteil für die angeſtrebte Naturwahrheit erwarteten, 
in eine gewiſſe experimentierende Malerei hineingetrieben wurden. 

In der Hauptſache jedoch war die Kunſt eine Art Photographie geworden. Die 
Maler fanden keinen Gefallen am geiſtigen, am erdichteten, ja nicht einmal am feiner 
ſinnlichen, am erfühlten Werk, ſondern nur an dem, was ſie als das Wirkliche und 
Weſentliche erkannt zu haben wähnten. Das Nächſte, Beliebige galt ihnen als das 
Wirkliche und allein der Darſtellung Würdige. So kam es, daß wir während vieler 
Jahre nur Dokumente der Berichterſtattung zu ſehen bekamen, aber keine Kunſtwerke. 
Viele der Maler waren ob ihres Verlangens der unbedingt getreuen Naturwiedergabe 
unvermerkt in ein hohles Virtuoſentum geraten. Es geſchah das, worüber Delacroix 
ſchon klagte: „Der Maler denkt weniger daran, ſein Sujet auszudrücken, als mit ſeiner 
Geſchicklichkeit, ſeiner Gewandtheit zu glänzen. Daher die geſchickte Malerei, die ge— 

wandte Pinſelführung, das 

z= : 2 f ſchön gemalte Stück. Dieſe 

Toren! Während ich ihre Ge— 

ſchicklichkeit beſtaune, bleibe 
ich kalt, und meine Phan⸗ 
taſie bleibt unbeſchäftigt. Die 
wirklich großen Meiſter ar- 
| beiten anders. Gewiß fehlt 
ihren Werken nicht der Reiz 
der Ausführung. Ganz im 
Gegenteil. Aber das iſt 
nicht jene unfruchtbare, ma⸗ 
terielle Ausführung, die uns 
keine andre Achtung ein— 
flößen kann, als ein Kraft- 
=, ſtück. — Man halte zu die— 
8 ſem Ausſpruch des großen 
J Franzoſen jenen von Böcklin 
Abb. 3. Dill: Fiſcherfrauen. Chioggia. 1878. über Leibls Malerei, den 
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uns Floerke ſo berichtete: „Böcklin lacht fürchterlich über Leibl, der drei Jahre in 
einer Dorfkirche geſeſſen, um drei alte Weiber zu malen, unter anderm auch eine 
Haube, die zu ſticken viel leichter geweſen wäre. ‚Muß das ein langweiliger denk— 
fauler Kerl geweſen fein!” Die Künſtler vergaßen, daß der Künſtler die Dinge im 
Werk wiederſchaffen und nicht nur ihren Schein nachahmen ſoll. Die Natur, das 
Leben darf dem Künſtler bloß als Nahrung dienen. Er mag ſeine Nahrung gewinnen 
woraus er will, aber er ſoll dann auch Eigenes ſchaffen aus der Kraft, die in ihm 
die Stoffzufuhr bildet. Aus dem fremden Ding wird er das ſeinem Weſen Gemäße 


Abb. 4. Hölzel: Studienkopf. 1887. (Zu Seite 91.) 


nehmen und es in ſich zu etwas Eigenem umbilden; denn: Aus Boden und Klima folgt 
die Pflanze, ebenſo erwächſt aus Eindrücken und Erlebniſſen das Kunſtwerk, ohne ihnen 
im Außeren ähnlich zu fein, wie Mongré ſagt. „Eine großartige Landſchaft begeiſtert 
vielleicht zu großer Muſik, ein ſchönes Menſchenantlitz zum Ausbau einer Philoſophie. 
Naturaliſten und Notizenſammler dagegen beſtehen auf einem nexus identitatis zwiſchen 
Schauen und Schaffen; wer nach Italien geht, muß italieniſche Reiſeerinnerungen 
ſchreiben, und wer ſich in die Weltgeſchichte vertieft, muß mit einem hiſtoriſchen Drama 
daraus auftauchen. Warum doch? — beſtehlen wir ſchon einmal die objektive Welt, 
ſo wollen wir wenigſtens durch Verwandlung den Raub unkenntlich machen.“ 

Das hatten die Maler und auch die Ausübenden anderer Künſte vergeſſen. Sie 
bemühten ſich gar nicht, etwas Eigenes zu ſchaffen, im Gegenteil, ſie bemühten ſich, 

4 * 
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etwas möglichſt Unperſönliches zu ſchaffen, etwas möglichſt äußerlich Naturgetreues; fie 
entwürdigten fic) zu Photographen, fie verzichteten Bs e 119 
ägli ili i id. Sie zeigten uns ni 5 
wurden alltäglich, langweilig, unausſtehlich, ſtupi 1, 
i s oder ſelten Geſehenes, ſie zeigten uns aber auch nich da . 

ae. 5 ſondern malten unbildlich dieſelben ſtumpfſinnigen Dinge ſtumpf—⸗ 
inni ch, welche die unbewußte Natur erzeugt. N 5 

5 9 9 auf allerlei Pſeudoromantik wirkte allerdings auch dieſe recht ober— 
flächlich äußerlich verſtandene Naturwahrheit, die nur das Kopieren, das Abmalen der 
Naturerſcheinungen erlaubte, manches Gute; zum Dogma geworden zwang ſie aber die 
Maler ſchließlich dazu äußerlich ſenſationelle Stoffe zu wählen, weil eben die künſtleriſche 
Senſation ausblieb. Die Armeleut- und ſonſtige Proletarierheiligen-Malerei entſprang 


. % Fuds cou 
„ . 
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Abb. 5. Dill: Schiff mit Süßwaſſer. Chioggia. 1878. 


dieſer, zur Tendenz gewordenen, inneren Not. Damit war aber auch der Naturalismus 
ſeinem Ende nahe gekommen; er war nicht mehr entwicklungsfähig, im tieferen Sinn 
war er antiartiſtiſch geworden. 

Eine Abkehr vom allzu kraſſen Wirklichkeitsklatſch mit unterlegter ſentimentaler Note 
begann fühlſam zu werden. Man ging fort von den künſtleriſchen Naturflegeln und 
hin zu den anmutigen oder grandiojen Meiſtern berückender Stile. Manche der abſeits 
der Märkte ſchaffenden, älteren und halbverſchollenen Maler erlangten nun nachträglich 
die Würdigung ihrer Werke. Ich erinnere hier an Böcklin, Thoma und Marées. Und 
viele junge Künſtler von einer verfeinerten, müden Anmut und ſeltſamen Phantaſie 
tauchten aus dem Dunkel auf und ſtiegen glänzend empor; Brüder jenes Bundes, die 
Gurlitt willkommen heißt, weil ſie der Nerv Ungeſehenes ſichtbar, Unſichtbares ſehbar 
machen lehrte. 

Es wurden nun auch die Werke der Präraphaeliten, Moreaus und Khnopffs in 
Deutſchland bekannt und geliebt, aber ſie waren nicht danach beſchaffen, Befriedigung 
zu gewähren, denn in ihnen überwog zumeiſt der literariſche Gehalt den maleriſchen. 
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Abb. 6. Dill: Venezianiſche Fiſcher beim Netzeflicken. 1878. 


Ihr Einfluß war demnach doch kein anhaltender, denn um das Malen, das Malen als 
künſtleriſchen Selbſtzweck war es den Malern zu tun. Es braute und brodelte in den 
Gemütern, es bereitete ſich Neues vor. Da kamen auch ſchon die erſten ſchriftſtelle— 
riſchen Manifeſte; die Maler ließen verkünden: „Die Welt der Objekte bedeutet dem 
Künſtler an und für ſich nichts. Sie iſt lediglich die große, allgemeine Realität, auf 
welche er ſeine Idealität projiziert. Kein Ding iſt an und für ſich, rein ſachlich dar— 
geſtellt, künſtleriſcher Wirkung fähig. Künſtleriſche Erregung vermag nur dann aus der 
Darſtellung der Dinge zu reſultieren, wenn dieſelben 
in ihrem Zuſammenhange mit den benachbarten Dingen, 
im Zuſammenhange mit dem gemeinſamen Milieu 
aller Dinge, im Zuſammenhange mit dem Licht ge— 
geben ſind, in ihren Beziehungen zu dieſem.“ 

Das war Impreſſionismus. Das Problem des 
Impreſſionismus kann man daher kurz als das Problem 
des Lichts in der Malerei bezeichnen. Um die Puri— 
fizierung, die Aufhellung der Palette war es den 
Malern um 1870 zu tun, die wir gemeinhin Im- 
preſſioniſten nennen. 

Es mag aber auch ſein, daß dieſe Künſtler auf 
einem anderen Weg zu ihren Werken kamen, nämlich, 
indem ſie bewußt als Erſte optiſche Phänomene dar— 
zuſtellen verſuchten, die man bisher vielleicht einmal 
empfunden, gewiß aber nicht künſtleriſch wiedergegeben 
hatte, weil man ſie, wenn auch erkannt ſo doch nicht 
für die künſtleriſche Darſtellung geeignet fand. 

Das eine dieſer optiſchen Phänomene iſt die % 
Undeutlichkeit der Formen, die in Erſcheinung tritt, |” 
ſobald wir das von dem Geſichtskreis Umſchloſſene, jf 
ohne einen darin enthaltenen beſtimmten Gegenſtand 


w 


zu fixieren, betrachten, oder auch, wenn der Gegen— . = renee ou 
ſtand oder die Dinge im Geſichtsfeld ſich bewegen Abb. 7. Dill: Fiſcher. 


oder durch atmoſphäriſche Vorgänge bewegt erſcheinen. Chioggia. 1878. 
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Ein anderes von den Impreſſioniſten wiedergegebenes Phänomen ijt die Malerei 
des Schattens als reine Farbe, nicht als gebrochene, verdunkelte Lokalfarbe. 

Ein drittes Phänomen ſchließlich iſt der Prozeß der Farbentonbildung im Auge 
des Bildbeſchauers, den viele, ja die meiſten Malereien der Impreſſioniſten bedingen. 

Richtig hat hierzu einmal ein Maler bemerkt, daß die Verſchwommenheit der 
Umriſſe ſich maleriſch am wirkſamſten durch eine Technik ausdrücken läßt, die jo ſkizzen⸗ 
haft iſt, daß ſie den Beſchauer nötigt, das Bild aus ziemlich weiter Entfernung zu 
betrachten, ſo zwar, daß die einzelnen Striche und Flecke tatſächlich nur mehr undeutlich 
geſehen werden, wodurch zugleich das Flächenhafte des Bildes verſchwindet und die 
perſpektiviſchen Wirkungen empfunden werden. „Dieſe ſkizzenhafte Behandlung zum Zweck 
einer ſchlagenden Wirkung auf größere Entfernung finden wir ſchon zu ſehr früher 
Zeit. Schon auf pompejaniſchen Wandgemälden können wir häufig eine dekorative 
Roheit im Traktament bemerken, die in entſprechender Diſtanz die beſte Wirkung tut. 
Sehr weit iſt in dieſer Beziehung Velasquez gegangen, deſſen Bildniſſe, zumeiſt im 
großen Format und für ſchlecht beleuchtete Räume beſtimmt, eine dekorative Behandlung 
eher als eine minutiöſe erforderten. Am weiteſten ging darin Frans Hals und Rem— 
brandt. Aber man kann dieſe Künſtler nicht im Sinne von Manet Impreſſioniſten 
nennen. Denn erſtens iſt die geiſtreiche und witzige Technik, die ſie anwendeten, auch 
dazu beſtimmt, in der Nähe angenehm, wenn auch für den Laien nicht immer verſtänd⸗ 
lich zu wirken; zweitens gehen ſie ſtets auf maleriſch-koloriſtiſche, nicht naturaliſtiſche 
Wirkung los. Man betrachte nur die Art, wie ſie die Landſchaft als gobelinartig ab— 
geſtimmten Hintergrund behandelten und auf die wirklichen Licht- und Luftvaleurs nicht 
die geringſte Rückſicht nahmen, ſobald dieſe nicht in ihr koloriſtiſches Programm paßten. 
Dies iſt auch bei Goya der Fall. Auch in ſeinen Bildern finden wir bewegte Szenen 
in einer wilden, ſkizzenhaften Art hingeworfen, die den Beſchauer die Unruhe, das 
Wechſelnde der Erſcheinung empfinden läßt. Und auch in ihnen iſt von einer natu- 
raliſtiſchen Wirkung der Farbe weniger zu ſpüren als in Bildern alter Holländer, die 
zum Beiſpiel in der richtigen Wiedergabe des zerſtreuten Lichtes bedeutend weiter 
gelangten.“ 

All dieſe Bewegungen, Wandlungen und Entwicklungen in der Malerei wurden 
von Künſtlergruppen bewerkſtelligt. Wenn wir die Entwicklung der Malerei rückſchauend 
betrachten, wird es uns auffallen, daß ſich ein Vorgang in vielerlei Spielarten, aber 


Abb. 8. Dill: Fiſchmarkt. Chioggia. 1878. 
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im Grunde gleicher Weiſe, immer wiederholt: Eine Perſönlichkeit wird, zumeiſt empiriſch, 
zu eigenartiger Betrachtung und zur Ausdrucksbewältigung des als neu, ſchön oder 
wichtig Erkannten angeregt. Die Möglichkeit einer Bereicherung der Kunſt und För— 
derung ihrer Entwicklung veranlaßt andere Individuen, ſich dem Studium des gleichen 
neuen Problems hinzugeben und deſſen Löſung anzuſtreben. Dadurch wird eine mehr 
oder minder merkliche gegenſeitige Beeinfluſſung bewirkt, welche durch Neues zu wieder 
Neuerem anregt. In dieſer Weiſe ſehen wir allenthalben und zu allen Zeiten im Reiche 


Abb. 9. Langhammer: Partie aus Schondorf. 
Bleiſtiftzeichnung. 1898. 


der Kunſt Gruppen und Schulen entſtehen, welche mit Problemen intenſiv beſchäftigt, 
ſchließlich maßgebend, führend werden. Ernſte und ſomit auch ſtarke Bewegungen ſind in 
der Regel von ſolch tief dringendem Einfluß, daß auch deren ſchärfſte prinzipielle Gegner 
ſich ihm trotz ihrer feindlichen Widerrede nicht völlig zu entziehen vermögen, wodurch 
oft einer ganzen Periode ein gewiſſes Gepräge aufgedrückt wird. 

Der Einfluß ſolcher Gruppen, Schulen oder Richtungen, wie man ſagen will, iſt 
ſchon wie die Überlieferung erzählt und die auf uns überkommenen Werke beweiſen, in 
längſt verfloſſenen Jahrhunderten, nicht bloß auf einzelne Plätze oder Provinzen beſchränkt 
geweſen, ſondern hat ſich, alle Hinderniſſe durchdringend, in ferne Länder hin verbreitet, 
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Abb. 10. Langhammer: Bleiſtiftſkizze. Rothenburg o. d. Tauber. 


bahnbrechend, Neues aufbauend; und er hat Wiß- und Lernbegierige von weither an 
den Urſprungsort gelockt, wo in logiſch-geſetzmäßiger Entwicklung Neues und Großes 
geſchaffen wurde. 

Man erinnere ſich hier an die Wanderungen deutſcher und niederländiſcher Maler 
nach Italien und an den rückwirkenden Einfluß der italieniſchen Künſtler auf die ver⸗ 
ſchiedenen Kunſtperioden in anderen Ländern. 

Die Beeinfluſſung, der ein Künſtler durch einen anderen unterlag, war zuweilen 
ſo ſtark, daß beider Werke faſt nicht voneinander zu unterſcheiden waren, was Stil 
anbelangt. So hat Titian, um ein Beiſpiel anzuführen, wiederholt Bilder in der Art 
ſeines Altersgenoſſen Giorgione gemalt, die ſo vollendet waren, daß man ſie damals 
für Arbeiten Giorgiones hielt und dieſem Künſtler, als zu ſeinen wohlgelungenſten 
Werken gratulierte, worüber Giorgione unglücklich wurde, weil er ſich künſtleriſch 
übertroffen wähnte. Und tatſächlich entwickelte Titian ſeine Kunſt, auf der vom früh 
verſtorbenen Genoſſen Giorgione übernommenen künſtleriſchen Errungenſchaft weiterſchaffend, 
zu einer Bedeutung und herrlichen Größe, welche jene ſeiner urſprünglichen Meiſter 
übertrumpft. 

Hier mag auch, nicht ohne tieferen Bezug auf das eigentliche Thema dieſes Buches, 
angeführt werden, was Vaſari über Titians Technik in ſeiner ſpäteren Zeit berichtet: 
Vaſari ſchreibt, daß Titians ſpätere Arbeiten ſo ferm mit flotten Pinſelſtrichen und 
Druckern gemalt ſind, daß man in der Nähe nichts zu erkennen vermag, während von 
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weitem geſehen, die Bilder vollendet erſcheinen. — Es iſt das eben eines der auf— 
fälligſten Merkmale des Impreſſionismus. Das großartige Beiſpiel zu Vaſaris Worten 
bildet Tizians „Dornenkrönung“ in der Alten Pinakothek zu München. Es iſt ein 
Bild, dem, wie Muther in ſeinem Cicerone ſagt, gleichfalls ein Lichtproblem zugrunde 
liegt. „Nächtliches Dunkel herrſcht, nur ein Lüſter mit Pechflammen beleuchtet mit 
flackerndem Schein die Halle. Aber wer denkt an Beleuchtung, wer denkt überhaupt an 
ein Bild vor dieſem Wunderwerk des Meiſters. Die Kunſt hat nun eine Höhe der 
Vollendung erreicht, vor der man ſprachlos ſteht wie vor einer Naturgewalt. So ſchreibt 
nur eine Hand, die viele Jahrzehnte lang den Pinſel geführt. Die Farbenſkala des 
Ganzen ſetzt ſich aus den Grundfarben Weiß, Rot und Orangegelb zuſammen. Die 
einzelnen Teile ſind mit je zwei Farben modelliert in einer Art, wie der Bildhauer 
ſeinen Ton knetet. Betrachtet man das Bild aus unmittelbarer Nähe, ſo ſieht man nur 
ein Chaos von Farbenflecken, faſt möchte man ſagen, von Pinſelhieben. Tritt man 
zurück, ſo vereinigen ſich die Farbenflecke, und das Ganze erſteht wie eine Viſion vor 
dem Auge. Was die modernen Pointilliſten leiſteten, erſcheint wie Kinderſpiel gegenüber 
dieſem Bilde, das ein Neunundneunzigjähriger, ein Übermenſch ſchuf.“ 

Die Verſuche äußerlicher Nachahmung dieſer, nur ſcheinbar flüchtigen und virtuoſen, 
Malweiſen mißlangen damals Malern von geringer Künſtlerſchaft ebenſo wie jüngſt die 
verſuchten Imitationen der engliſchen, franzöſiſchen und deutſchen Neuerer. 


Abb. 11. Langhammer: Bleiſtiftſkizze. 
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i i icht in einer äußerlichen Technik, 
Titianiſche Erbe, das in der Hauptſache nicht in einer äußer d 
ae ee Sehen der Erſcheinungen 5 n co ueiels 
i d Veroneſe, nach ihnen es anzutreten und weiter zu entwi 5 
ace befähigt Ae dieſes, ſchon von Titian geübte einfache Sehen und breite 
Malen keine bloße Farce, ſondern das Ergebnis unermüdlicher ernſter Arbeit war, beweiſt 


Abb. 12. Langhammer: Reiſigſammlerin. Slbild aus den achtziger Jahren. 
(Zu Seite 142.) 


der Ausſpruch, den Velasquez tat, nachdem er den dreitauſendſten Kopf fertig gemalt 
hatte: Jetzt erſt kann ich einen Kopf malen! 

Man rechne ſich aus, wie lange er zu arbeiten hatte um dreitauſend Köpfe zu 
malen, ſelbſt wenn er täglich malte. 

Dieſe beiläufigen Ausführungen mögen zugleich als Beweis dafür gelten, daß das 
Neue nicht notwendig ſchlecht fein muß, nur weil es neu iſt. Wer würde durch die 
meiſterlichen Werke Titians und Velasquez' nicht entzückt? Und doch waren ſie einſtens 
ebenſo neu, ungewohnt, befremdend wirkend, wie heute die Werke gewiſſer moderner 
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Maler oder vor wenigen Jahren noch die Gemälde Böcklins. Es braucht immer eine 
gute Weile ehe dem Neuen vertraut, bis es geſchätzt, verſtanden wird. Ein kleiner 
Kreis von Adepten wird ſchon längſt gewiſſen Intentionen gemäß wirken, mancherlei 
neue Erkenntniſſe errungen haben und vieles ahnen, wovon die Menge nichts merkt. 
Zu den verſchiedenſten Zeiten und in den verſchiedenſten Ländern gab es einzelne 
Künſtler oder auch Künſtlergruppen, die ſich nicht damit begnügten in der herkömmlichen 
Manier die Natur abzumalen, ſondern die ſich mit Inbrunſt der Weiterentwicklung der 
traditionellen oder neuer künſtleriſcher Geſetze hingaben. Eben dieſen Einzelnen oder 
Vereinigten ſollte ſtets beſondere Aufmerkſamkeit zugewendet werden, da juſt ſie für die 


Abb. 13. Hölzel: Herrenbildnis. 1871. 
Privatbeſitz: Frau Konſul Krüger, Dachau. 


Entwicklung nationaler Kunſt die größte Möglichkeit und Sicherheit bieten. Jene Völker, 
in denen ſich ſolche Gruppen bilden, werden die jeweilig künſtleriſch führenden ſein. 

Sir Joſhua Reynolds, der im beſonderen für die Gruppe um die Brüder Caracci 
höchſte Verehrung empfand, bezeichnete die Gruppenbewegungen als äußerſt bedeutſam 
für die Hervorbringung eines allgemein anſehnlichen Niveaus der Kunſt und als ſicherſte 
Grundlage für die Entwicklung außerordentlicher Künſtlerindividualitäten. 

Dieſe Gruppen fangen immer, wie Hermann Bahr ſagt, als bloße Aggregate an, 
zufällige Vereine von Menſchen, welchen irgendein Ziel gemeinſam iſt. Aus dieſer 
gemeinſamen Richtung entſteht durch Beziehung und Verkehr bald eine Sympathie. 
Durch ſie bekommt das Aggregat erſt eine Form, nun tritt einer vor, die andern 
ſchließen ſich an, teilen ſich ein, man gliedert ſich, wird organiſch — unwillkürlich hat 
ſich die bloße Gruppe auf einmal zu einer Art von Polis entwickelt mit einer Autorität, 
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mit ungeſchriebenen, aber feſten Geſetzen, mit einem gemeinſamen Willen, der mehr als 
die Summe der einzelnen Energien iſt; und unwillkürlich (oder auch bewußt) nimmt 
jeder Einzelne nun vom Ganzen das Maß und die Beſtimmung für ſeine ſämtlichen 
Verhältniſſe an. Das Wundervolle ſolcher Gruppen iſt es, daß ſie oft zuerſt zu irgend— 
einem Zweck verbunden, allmählich in ſich einen dirigierenden Geiſt erzeugen, eine aus 
den Einzelnen zuſammengezogene, aber dann wieder in die Einzelnen zurückwirkende 
Seele, ein Pathos oder wie man es immer nennen mag, das nun auch die andern 
menſchlichen Beziehungen der Mitglieder ſo ſicher beſtimmt wie nur der Wille eines 
Vaters oder eine Satzung des Prieſters. Die Leute haben ſich eigentlich nur vereinigt, 
ſagen wir zum Beiſpiel, um irgendeiner Technik der Malerei willen. Durch das Zu— 


Abb. 14. Hölzel: Porträt. Privatbeſitz. (Zu Seite 92.) 


ſammenſein kommen ſie ſich menſchlich näher. Daraus entwickelt ſi ür i 

Autorität, für andere Gehorſam, wieder für andere We 18 0 
alle Menſchlichkeiten. Aber da ſie ſich niemals vereinzelt, ſondern nur in ſteter Be— 
rührung mit den Freunden entwickeln können, gehören ſie keinem Einzelnen an, ſondern 
was immer der Einzelne als ſein Gefühl äußert, haben auch die andern ſchon bei ſich 
empfunden. Und ſo gewahren ſie bald erſtaunt, daß unter ihnen, über ſie auf einmal 
ein Geſetz herrſcht: Indem ſie ſich bloß für eine neue Technik der Malerei zu vereinen 
gedachten, iſt unvermerkt eine gemeinſame Entſchiedenheit über alle Fragen entſtanden 
1 0 ſich 0 verabreden zu müſſen, denken alle ganz gleich über das Erlaubte 

1 „ es ae, A 

115 wens ea und Pflichten, ja über den ganzen Sinn menſchlichen Tuns 
N e Reynolds, Gainsborough, Conſtable, Bonnington, Turner und Watts ſind 
die Meiſter jener Gruppen, mit deren Werken die moderne Kunſt in England anfängt 
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Abb. 15. Dill: Im Delta des Po. 1878. 


Auf ihren künſtleriſchen Errungenſchaften bauten die berühmten Barbizoner, Corot, Millet, 
Daubigny, Diaz, Dupret, Troyon u. a. einerſeits und anderſeits Delacroix weiter, 
und dieſen folgte wieder unter Mitverwertung des von ihnen Erreichten, die neue fran— 
zöſiſche Schule mit Manet als Führer. Delacroix war ihr direkter Vorläufer, er wurde 
der erſte Techniker der Kontraſte, der, wie Meier-Graefe ausführt, vollkommen bewußt 
den Wert der Farbe durch den Gegenſatz zu andern erzielte und gleich Conſtable, von 
dem er ſagte, daß das Grün ſeiner Wieſen deshalb alle anderen an Intenſität übertrifft, 
weil es aus einer Menge verſchiedener Töne von Grün zuſammengeſetzt iſt, — dort 
tauſend Töne bemerkte, wo man vor ihm nur eine Farbe geſehen hatte, und der der 
ſanften Enthaltſamkeit der Stilllebenkoloriſten die vollen Akkorde ſeiner unbeſchränkten 
Palette gegenüberſtellte. Die Bilder dieſer Neuen entſtehen nun zuerſt durch einen 
Zufall als Veranlaſſung, bald jedoch mit Abſicht ganz oder zum größten Teil im Freien; 
wobei außer den alten Geſetzen der Maſſenverteilung, das Sehen der farbigen Erſcheinung 
und deren Wiedergabe auf der Leinwand in Kraft tritt. Es wird nun den verborgenen 
Geſetzen nachgeſpürt, welche „die Annäherung oder das Auseinandergehen der Farben— 


Abb. 16. Dill: Fiſcherboot bei Peleſtrina. 1878. 
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i i in gleicher Weiſe arbeiten 
ln, und bei deren Anwendung Verſtand und Empfindung in gl 
mien” (Delacroix). Schließlich werden auch die optiſchen Erſcheinungsgeſetze, ſowohl 
in bezug auf deren Erzeugung, als auch in bezug auf deren praktiſche Ausführung in 
tracht gezogen. f a 
5 eee Dewhurſt unternahm es, in einem interefjanten Eſſay, der im „Studio 
erſchien, nachzuweiſen, daß die Anfänge des modernen Impreſſionismus in England zu 
ſuchen ſeien. In kurzen Sätzen legt er die Bedeutung der engliſchen Malerei von 1790 


Abb. 17. Langhammer: Studienkopf. Getönte Zeichnung. (Zu Seite 141.) 


bis 1850 für die Entwicklung des Impreſſionismus dar, und begehrt die Ehren als 
Urheber und Bahnbrecher gewirkt zu haben für Conſtable, Turner, Bonnington und 
Watts. Eine vergleichende Unterſuchung der techniſchen Methoden des modernen Im— 
preſſionsmus mit jenen von Conſtable, Turner, Bonnington und Watts beweiſt dieſe 
Behauptung als Tatſache. 

Die erſte Methode der Impreſſioniſten beſteht, wie Dewhurſt ſagt, im Malen und 
Vollenden des Bildes in und vor der Natur; Conſtable und Turner und andere zeit⸗ 
genöſſiſche Maler Conſtables taten dies auch. 

Die zweite Methode iſt das eigenartige, zufolge gewiſſer wiſſenſchaftlicher Prin— 
zipien gepflegte, fleck, ſtrich- und punktweiſe Nebeneinanderſetzen mehr oder minder 


Einleitung. 15 


purer Farben. Conſtable, Turner und beſonders Watts machten gewöhnlich von dieſer 
wirkſamen Arbeitsmethode Gebrauch, und zwar lange vor den Franzoſen. Als Beiſpiel 
hierfür wird die große Malerei „Opening of Waterloo Bridge“ von Conſtable genannt, 
wo die ganze Leinwand, und beſonders ſtark der Vordergrund, mit einer bürſtenartig 
wegſtehenden Schicht eines reinen Weiß überzogen iſt, was in Verbindung mit der 


Abb. 18. Langhammer: Italienerin. Studie. Gouache. (Zu Seite 141). 


unteren Farbenſchicht prächtig die Illuſion des brillanten Effektes vibrierenden Lichtes 
ebenſo einfach wie erfolgreich erweckt. is g 
Von dem damaligen engliſchen Publikum und der Kritik wurde dieſe neuartige 
Malweiſe als ſchlechter Scherz aufgefaßt und mit einer Wollſtickarbeit verglichen; ein 
Gleichnis, das nachmals noch oft auf die Arbeiten der Imprefſioniſten und die Gemälde 
Segantinis angewendet wurde. Im Pariſer Salon errang dieſes erwähnte und noch 
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andere Gemälde von Conſtable, die von der — : 
Akademie in London abgelehnt worden waren, 79 
großen und nachhaltigen Erfolg. f 

Bonningtons „Boulogne Fiſh Market“ 
betreffend, der in derſelben Ausſtellung ge— 
zeigt wurde, wird geſagt, daß dieſes Ge— 
mälde einen großen und tiefgehenden Ein— 
fluß auf die franzöſiſchen Maler, darunter 
ganz beſonders auf Manet, ausübte, durch 
ſeine blonde Harmonie und den Gehalt an 
beſtimmten matten und dennoch reichhaltigen 
Tönen. 

Was alſo, wird man fragen, haben die 
Franzoſen getan, um unſere Bewunderung 
und die verehrte und hervorragende Stellung 
zu rechtfertigen, die ſie jetzt in der Geſchichte 
der Kunſt einnehmen? Vor allem gehört 
ihnen das Verdienſt, den Wert der engliſchen 
Entdeckung erkannt, deren praktiſche Ausübung — 
wiederbelebt und ſie zu ihrer logiſchen Schluß— Abb. 19. Dill: Fiſcher. Chioggia. 1878. 
folgerung geführt zu haben. Sie gaben ſich 
der ſuggeſtiven Wirkung der Werke Conſtables hin und verbanden ſie mit den Suggeſtionen, 
die von der japaniſchen Kunſt, den Werken Velasquez' und Goyas und den Bildern 
ihres eigenen Landsmannes Corot ausgingen. Ferner haben ſie die Palette purifiziert 
und vereinfacht, indem ſie Schwarz, Braun, Ocker und alle ſonſtigen trüben Farben, 

ſowie die Anwen- 

F 2 dung von Aſphalt 
und aller trocke— 

nen Mittel ver— 
warfen, und da- 
für einige neue 
und leuchtende Far⸗ 
ben, die Produkte 
chemiſcher Unter- 
ſuchungen und Ex⸗ 
perimente, wie das 
helle Kadmium, vio- 
let de cobalt, ga- 
rance rose doré uſw. 
annahmen, welche 
ihnen die Möglich- 
keit gaben einen 
vorher nicht er- 
reichten Lichtgrad 
im Werk zu er⸗ 
reichen. Der Name 
„Impreſſioniſt“, 
unter dem man 
dieſe Maler kennt, 
iſt keine ganz rich⸗ 
5 5 * : tige Bezeichnung, 

| Ages | iit mide erschöpfend 
ens als Ausdruck ihrer 

Abb. 20. Dill: Fiſcher von Porto fecco. 1879. Art, denn jeder 
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Künſtler malt ja ſchließlich ſeine Impreſſion; eine genauere und charakteriſtiſchere Be— 
zeichnung wäre „Luminiſt“. 

Nach einer Prüfung der Bilder von Monet, Piſſaro und Sisley vor 1870, alſo 
vor ihrem Beſuch in London, wie man ſagen kann, enthüllt ſich die Tatſache, daß ſie, 
wie die meiſten ihrer zeitgenöſſiſchen franzöſiſchen Kollegen, in grauem Ton arbeiteten, 
dem Perlgrau des Velasquez, das Manet aus Spanien gebracht hatte, verbunden mit 
den ernſten Tönen Corots, Boudins und Courbets. Nichts, was die Vermittler Jong— 
find, Boudin, Iſabey, Lépin und Courbet taten, kann jedoch mit dem Einfluß der 
Engländer auf die direkte Entwicklung der modernen Malerei verglichen werden. 


Abb. 21. Hölzel: Im Kloſtergarten. 1889. (Zu Seite 99.) 


Es mag dem ſo ſein, wie da ausgeführt wird, ſicher iſt, daß die Maler mit einer 
ungeheuren Begeiſterung nun ihre Kraft der Arbeit, den Ausdruck der Lichterſcheinungen 
in der freien Natur in Bildern feſtzuhalten, widmeten. Für ſie war das Licht nicht 
das bloße Mittel, durch das die Dinge ſichtbar werden, ſondern ein eigenes Ding mit 
eigenen Daſeinsgeſetzen, das, wie ein ſcharfer Beobachter ſagte, ſich keineswegs zum 
bloßen Objektivieren der geometriſchen Umriſſe und Linien herabläßt, ſondern ſelbſttätig 
ins Spiel miſcht und ſeine Phänomene zu Geſicht bringt. Das Licht quillt, ſchäumt 
über, trocknet ein, überall treten Beugungen, Farbenſäume, Anderungen des Polari— 
ſationszuſtandes auf; unter den Oberflächenfarben hervor dringen Farben aus dem 
Innern der Körper und bewirken allerlei Stufen und Feinheiten des Glanzes; der 
Himmel iſt nicht gleichmäßig blau, ſondern hat blaueſte Stellen inmitten weniger blauer; 
die Sonnenſtrahlen, die durch Laub fallen, zeichnen nicht einfach die Konturen der 
Blätter, ſondern verwiſchen ſie durch Flimmern und erregen an den Blatträndern neues 
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Lichtſpiel. Das Lichtſpiel aller Jahrestage zu allen Stunden zu malen waren die Maler 
alſo nun bemüht. Das Gegenſtändliche galt ihnen, wie ſchon angedeutet, zugleich als 
das Nebenſächliche. Daher iſt auf den meiſten Bildern der Impreſſioniſten weiter nichts 
zu ſehen als entzückende Harmonietrios von Gold, Hellblau und Opal, oder Hellgelb, 
Hellrot und Hellblau, Rauchgrau, Cherryrot und Gold, oder Duos von Roſa und 
Malachitgrün, Perlgrau und Silber. Wenn einer aus ihrer Schar ein Gemälde 
„Iriſierendes Waſſer“ nennt, hat er mit dieſer Bezeichnung den gegenſtändlichen Inhalt 
des Gemäldes ganz genau angegeben; der Reiz und künſtleriſche Wert der Arbeit beſteht 
eben nur in den zauberiſchen Farbennuancen, von denen man durch Worte keinen Be— 
griff geben kann, man nehme denn farbige und duftende Worte. 

Der moderne Impreſſionismus — denn es gab ſchon zu verſchiedenen früheren Zeiten 
einen Impreſſionismus, wie der Hinweis auf Titian, Velasquez, Hals und Rembrandt 
zeigte —, der moderne Impreſſionismus war aber nicht nur berechtigt, ſondern notwendig, 
trotz ſeiner teilweiſen Unbildlichkeit. Er bereicherte die Malerei mit wichtigen Ausdrucks- 
mitteln und erſchloß ihr neue Entwicklungsmöglichkeiten, war jedoch ſelbſt kein Ziel, kein 
Gipfel, ſondern eine Phaſe, denn ſchließlich war man wieder auf neuen Wegen zum alten 
Ausgangspunkt zurückgekehrt; man hatte Licht und Luft malen gelernt, man hatte beides 
ſogar meiſterlich, virtuos malen gelernt, um nun doch wieder in neuer Manier die alten 
Dinge abzumalen, wenn auch mit der Bereicherung, daß man ſie in ihrer Atmoſphäre malte. 

Der Impreſſionismus variierte alſo mit ſeinen pleinairiſtiſchen Mitteln das alte 
und verpönte naturaliſtiſche Thema des beliebigen Naturausſchnittes; er brachte nur 
Studien hervor, er ſchuf keine Bildwerke. 

In dieſer arg kriſelnden Zeit eröffnete ſich zu guter Letzt noch ein Ausweg, es kam 
noch eine Nuance in das relativ gelöſte Problem: die Maler wandten ſich dem Studium 


Abb. 22. Hölzel: Winter. 1891. Privatbeſitz. Frau Konſul Krüger, Dachau. (Zu Seite 99.) 
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Abb. 23. Hölzel: Stehende Garben. 1891. Privatbeſitz. Gutsbeſitzer Eduard Ziegler, Dachau. (Zu Seite 97.) 


der künſtlichen Beleuchtungen zu. Es entſtanden nun verblüffende Malereien, in denen 
bald das ſprühende, kalte, elektriſche Licht der Bogenlampen, bald das gleichmäßige, warme 
Licht der Glühbirnen, bald verſchiedene Lichter vereint zu raffinierten Kombinationen 
mit Reflexeffekten gemalt wurden. Das war nun noch mehr das Weſentliche im Bild, 
das Ding kaum benützter Vorwand zur Vorführung intereſſanter Beleuchtungen. Zu 
Schemen wurden die Dinge, die hinter dem Lichtſchein verſchwanden, der ihnen dabei 
zumeiſt durchaus nicht eigentümlich war. Die Maler waren lichtrauſchtrunken und ver— 
gaßen ob ihrer neuen Ausdrucksmittel das eigentliche Kunſtproblem. 

Wenn wir die von den Impreſſioniſten aller Prinzipiengrade gemalten Tafeln und 
Leinwanden aufmerkſam, lange, ſtill, ſuchend und hingebend betrachten, werden wir gewahr, 
daß ſie uns mehr wiſſenſchaftlich intereſſieren als äſthetiſch Genuß bereiten. Wir finden ſie 
eminent, fabelhaft „gemacht“, es bereiten uns ihre Farben ſogar ſinnliches Vergnügen, 
aber ihre Wirkung bleibt dennoch an der Oberfläche. Wir erinnern uns vor ihnen, daß ſie 
weniger die Werke künſtleriſcher Intuition, als vielmehr die Reſultate wiſſenſchaftlicher 
Experimente ſind. Denn wie Degas im weiblichen Körper alle Verhältnisgeſetze der 
winkligen geometriſchen Figur wiederfindet und ſtudiert, legten anderſeits die anderen 
Impreſſioniſten ihren Gemälden beſtimmte Regeln, wiſſenſchaftliche Werte zugrunde. Sie 
malten eigentlich weniger das, was ſie ſahen, als das, was ſie durch die großen Gelehrten 
Chevreul, Rood, Helmholtz und Bezold von den Farben wußten. Die Forſchungsergebniſſe 
dieſer Gelehrten beſtätigten ihre Vermutungen und Meinungen bezüglich der Geſetze, welche 
die Farben beherrſchen, und beſtärkten ſie in der Zuverſicht auf die Richtigkeit und Güte 
ihrer Sache. Chevreul zumal hat in ſeinem glänzenden Werke über die ſimultanen Kon— 
traſte der Farben die Richtigkeit der impreſſioniſtiſchen Theorien ſchlagend bewieſen. Wohl— 
verſtanden, wie Meier-Graefe ſagt, die phyſikaliſche Richtigkeit. Signac hat dann in ſeinen 
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Abb. 24. Hölzel: Rothenburger Interieur. 1894. (Zu Seite 92.) 


Eſſays, die er in der „Revue Blanche“ veröffentlichte, und von denen einer vor einigen 
Jahren in deutſcher Übertragung im „Pan“ erſchien, unter Hinweis auf das Tagebuch 
Delacroix' dargelegt, daß dieſer, von den modernen Künſtlern Frankreichs als ihr größter 
Meiſter verehrte Maler, die Prinzipien der Farbenteilung, zu denen ſie ſich unbedingt 
bekennen und welche die Neoimpreſſioniſten bis ins Extrem trieben, bereits feſtgeſtellt und 
danach zu malen verſucht hat. Die Berufung auf Delacroix, deſſen Genie ja noch Goethe 
zur Bewunderung zwang, wie man in ſeinen Geſprächen mit Eckermann nachleſen kann, 
hat ſeinerzeit nicht wenig dazu beigetragen die Bewegung der Impreſſioniſten zu fördern. 

Signac ſagt in einem ſeiner erwähnten Eſſays unter anderm: Die Neoimpreſſio— 
niſten „zerlegen die Farbe“, um den höchſt möglichen Grad an Leuchtkraft, an Farben⸗ 
glanz und an Harmonie zu erreichen; ſie halten kein anderes Mittel hierzu für genügend. 
Unter dieſem „Zerlegen“ iſt zu verſtehen: 

1. Die Ausnützung des Miſchungsprozeſſes, der ſich bei vollkommen reinen Farben, 
d. h. bei Farben, die denen des Sonnenſpektrums am nächſten kommen, auf der Netzhaut 
unſeres Auges vollzieht. 

2. Das Getrennthalten der verſchiedenen Elemente, welche die einzelnen Nuancen 
ergeben, alſo der Lokalfarbe, der Beleuchtungsfarbe, der Reflexfarbe uſw. 

3. Die Abwägung und die Ausgleichung dieſer Elemente gegeneinander, nach den 
Geſetzen der Kontraſtwirkung, der Abſchwächung und der Strahlung. 
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4. Die Verwendung von einzelnen Pinſelſtrichen, deren Größe in einem richtigen 
Verhältnis zur Größe der Bildfläche ſelbſt ſteht, ſo daß ſie beim erforderlichen Abſtand 
mit den angrenzenden Pinſelſtrichen im Auge eine Miſchung eingehen. 

Außer dieſen vier Regeln, die nach ihrer Anſicht die Farbengebung beſtimmen, 
berückſichtigen die meiſten Impreſſioniſten und alle Neoimpreſſioniſten noch die geheimnis— 
volleren Geſetze, die das Zuſammenwirken von Linie und Farbe beſtimmen, insbeſondere 
wollen ſie, daß die Linien, ebenſo wie die Licht- und Schattenverteilung, Tönung und die 
Farbe, Nuancierung, zu dem beſonderen Charakter der Bilder paſſen. Die Linien— 
dominante wird durch das Sujet bedingt und beſtimmt ſein: horizontale Linien werden 
Ruhe ausdrücken, ſteigende Freude, ſinkende Linien Trauer, eine Unzahl dazwiſchen liegender 
Richtungen der Mannigfaltigkeit unſerer Empfindungen gemäß variieren. Zu den empor— 
ſtrebenden Linien werden ſich warme Nuancen und helle Töne geſellen; die abſteigenden 
Linien werden kalte Nuancen und dunkle Töne fordern. Je nachdem das Gleichgewicht 
zwiſchen kalten und warmen Nuancen und matten und ſtarken Tönen durchgeführt iſt, 
wird ſich dann die Ruhe der horizontalen Linien erhöhen. 

Man hat theoretiſch nichts dagegen einzuwenden, wenn Signac weiter ausführt, 
daß die Beobachtung der Geſetze der Kontraſtwirkung, der Farbenſchwächung und der 
Strahlung und die ſtrenge Berückſichtigung des Moments der Miſchung im Auge die 
Neoimpreſſioniſten ganz von ſelbſt zu einer neuen Methode zwang (die übrigens, wie wir 
wiſſen, nicht ganz ſo neu iſt, wie ſie uns gern glauben machen wollen), da nur der 
prismatiſch „zerlegte Farbenfleck“ das Gleichgewicht der Grundelemente, das zur Har— 
monie führt und zu jener Reinheit, die den Glanz verbürgt, möglich macht. 

Warum dieſe Malweiſe ſtörender ſein ſoll als die konventionellen Verfahren anderer 
Maler, wie den ſie Benützenden oft vorgeworfen wird, iſt allerdings nicht einzuſehen, 
und ſie haben daher recht, wenn ſie die Angriffe abwehren, indem ſie ſagen: Es wird 
uns entgegengehalten, daß man keine „Pünktchen“ im Geſicht habe. Gut! Aber hat 


Abb. 25. Dill: Fiſcherboote bei Malamocco. 1880. 
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man etwa ſchwarze, graue, braune Schraffierungen oder Kommata im Geſicht? Ribots 
Schwarz, Whiſtlers Grau, Carrières Braun, die Schraffierung Delacroix', das Komma 
Monets ſind, genau wie die prismatiſch zerlegten Farbenflecke, Kunſtmittel, deren ſich 
dieſe Maler bedienen, um eben ihre beſondere Art die Natur zu ſehen, auszudrücken, 
alſo analoge Verfahren, die man zulaſſen muß, da der betreffende Künſtler nun einmal 
darin das beſte Mittel findet, dem, was ihm vorſchwebt, Geſtalt zu geben. 

Parallel mit der hellen, oft grellen Malerei des Lichts entwickelte ſich eine eminent 
künſtleriſche Malerei des Schattens, eine andere Art Lichtmalerei, denn man ſpricht, wie 
Ruskin richtig ſagt, fortwährend von Lichtern und Schatten in der Malerei, als ob ſie 
etwas weſentlich Verſchiedenes wären und auf verſchiedene Art gemalt werden müßten. 
Jedes Licht iſt aber Schatten im Vergleich zu helleren Lichtern, bis hinauf zur Leucht⸗ 
kraft des Sonnenlichts; und jeder Schatten iſt Licht im Vergleich mit tieferen Schatten, 
bis zur Dunkelheit der Nacht. Jede in der Malerei angewendete Farbe, außer dem 


Abb. 26. Dill: Sieſta (venezianiſche Lagune). 1883. 


reinen Weiß und dem puren Schwarz, iſt ſomit zugleich ein Licht und ein Schatten: 
Licht in bezug auf alles Dunklere, Schatten in bezug auf alles Hellere. Der hervor— 
ragendſte Meiſter der einen modernen Malerei heißt Manet, der anderen Whiſtler. 
Beide erbten einen Teil desſelben Schatzes; der eine Silber, der andere Gold; und 
beide verfeinerten das übernommene Erbe bis in die äußerſten Möglichkeiten. Es gab 
kein Weiter auf den geſonderten Gebieten des gleichen Reiches. Die Kunſt geriet in 
Gefahr durch den konſequenten Impreſſionismus zu einem ſchimmernden Schemen zu 
werden, das nur noch Bedeutung hatte für die empfindliche und leicht bewegliche Ein— 
bildung raffiniert Gebildeter und der ſenſiblen Maler ſelbſt; ſie wurde wieder einmal 
art pour Tart im extremſten Sinn. d 
Und wieder kam es zu einer Wandlung. 

a Die Tendenz der Abkehr vom abſtrakten Farbenausdruck, zu dem der Impreſſionismus 
ſchließlich in folgerichtiger geſetznäßiger Entwicklung bis zu dem im Werk unperſönlich 
wirkenden Neoimpreſſionismus geführt hat, machte ſich bemerklich. Es erwachte das 
Verlangen nach Betonung des dekorativen Elements in dem, mit gleichzeitiger Verwertung 
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der durch den Impreſſionismus gewonnenen neuen Mittel differenzierter Farbennuancen 

geſchaffenen Bilde. 

1 om Problem des Impreſſionismus war nur ein Problem der Malerei, nicht das 
roblem. 

Ein Wichtiges, das in ſeiner ganzen Tragweite und Ausnützungsmöglichkeit für die 
Erlangung ſtilmäßiger, dekorativer Wirkung im Bilde, von den Impreſſioniſten ſelbſt 
nicht genügend gewürdigt wurde, und das von ungleich größerer Bedeutung iſt als die 
neu gewonnenen techniſchen Ausdrucksmittel, iſt die vom Impreſſionismus eingeführte 
beſondere Art des Sehens: das Sehen der großen Form. Maleriſcher Impreſſionismus 


Abb. 27. Dill: Venezianiſche Werft (Fragment). (1883. Beſitzer: Familie Steinway, New York. (Zu Seite 59.) 


reſultiert, wie Hölzel richtig ſagt, aus der parallelen Einſtellung der Sehlinien und 
den daraus folgernden Konſequenzen. 

Dieſe, eminent künſtleriſch wirkende, Betonung der großen Form, wie ſie z. B. von 
den Dachauern gepflegt wird, haben die extrem gewordenen Impreſſioniſten vernachläſſigt, 
teilweiſe ſogar gänzlich unterlaſſen (in meiſterlicher Weiſe angewandt ſehen wir ſie nur 
in Bildern von Manet, Céſanne, Degas und anderen ganz großen Künſtlern des Im— 
preſſionismus, auch ſolchen früherer Zeiten) dadurch haben ſie ſich um ein ungemein 
wirkungsvolles künſtleriſches, nicht bloß techniſches Mittel gebracht. Und ſo kam es 
auch, daß man ſagte, die durch den Impreſſionismus gewonnenen neuen Ausdrucksmittel 
der Malerei ſeien nicht geeignet, das Weſentliche der Dinge durch das Kunſtwerk paniſch 
auf uns wirken zu laſſen, weil ſie die Form der Dinge verſchwimmen laſſen. 

Künſtleriſch betrachtet gibt es keine den Dingen weſentliche Beleuchtung, wenn man 
von den ſelbſtleuchtenden Geſtirnen und irdiſchen Feuern abſieht; man vermag die Dinge 
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der freien Natur in allen möglichen Beleuchtungen und Atmoſphären zu malen, im 
grellen Licht des vollen Sonnenſcheins, im gedämpften Licht wolkenverhangener Tage, 
im Schummern des rauchigen Nebels, in den leichten Morgenflören und im Abend— 
dämmern, in allen verſchiedenen Lichtſtimmungen aller Jahreszeiten, aber nicht in dem 
Lichte, das den Dingen weſentlich iſt. 

Dagegen kann man die Dinge in der ihnen weſentlichen Form darſtellen, wenn 
man ſcharf und fein hinlugende Augen hat und eine geſchickte Hand. 

Die hier geſchilderten Dachauer, die von dieſen Meiſtern des Lichts und des Schattens 
gelernt hatten, zählen zu den Beſten und Bedeutendſten, die in Deutſchland die Ver— 
bindung zwiſchen dem Impreſſionismus und der formalen Kompoſition großen Stils wieder 
herſtellten; ſie entdeckten für ſich wieder den Zuſammenhang von Linie und Form und 
Farbe. In den Profilen ihrer Formen iſt oft ein ergreifender Ausdruck ſublimer Schön— 
heit und Größe, die den Dingen weſentlich ſind, und dabei ſind ihre Konturen mit 
den zarteſten Farben der modernen Palette erfüllt. 

* 2 * 

Während der Fahrt von München nach Dachau kann man beobachten, wie bereits 
nach der erſten Bahnſtation Allach der Erdboden, der bisher brotbraun gefärbt war, 
mit einem reichen Durchſchuß von hellen Kieſelſteinen, tiefer tonig wird, bis er in der 
Nähe Dachaus gänzlich in das tiefe Dunkel des Torfes übergeht. Hell, ſilbrig ſpiegelnd, 
ſchlängeln ſich die Waſſer der engen Kanäle durch das Moor. Wie ausgeblichenes Gold 


Abb. 28. Langhammer: Studie in Kohle. 
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Abb. 29. Langhammer: Bleiſtiftſtudie. (Zu Seite 143.) 


ſchimmern matt die weiten Wieſen im Frühling und im Herbſt. Zuweilen ſind fi 
durchzogen von dunkleren Flächen, den violettbraunen Heideſtrecken. Da und dort ragt 
aus der Ebene ein einzelnes Gehöft oder ein niedrig an den Boden geducktes Dorf mit 
einem weißblinkenden Kirchturm in einfacher Geſtaltung. 

Über all dem hängt meiſtens ein ſchwerer Himmel mit Schwärmen ſchwarzer, träg 
anſchwellender und abſchwindender Wolken, die vom Wind zuſammengetrieben worden 
waren und nun langſam, ganz langſam am bleibleichen Himmelsgrund hinziehen, ſeltſame, 
fremde Gebilde, finſteren Gedanken vergleichlich, die ein Antlitz überhuſchen. 

Schon von weitem ſieht man den weißen, oblongen Kaſten des verlaſſenen Herzogs— 
ſchloſſes mit dem dunklen Haubendach auf dem Hügel über dem Moore ragen. In 
reſpektvoller Nachbarſchaft ſteht die Kirche und um ſie herum geſchart, an krummen, 
ſteil anſteigenden und jäh abfallenden, buckelſteingepflaſterten Gäßchen, drängen ſich die 
ſchuppendachbedeckten, hochgiebeligen Häuſer mit den Stufenantritten und Türklopfern; 
uralte Häuſer ſind es, mit maſſigen Mauern, kleinen Fenſtern und Toren, dunklen 
Gängen und ſteilen Stiegen und knarrenden Dielen; Häuſer, die wunderliche Behälter 
geheimer Dinge zu ſein ſcheinen. 

Wie ein Traumgebilde ragt die Stadt an Frühlings-, Herbſt- und ſommerlichen 
Regentagen auf ihrem ſchroffen Hügel über die unten im Moor brauenden Nebel. Eine 
Reihe aufeinander folgender Jahrhunderte hat ihre Merkmale zurückgelaſſen, die, nicht 
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Abb. 30. Langhammer: Bleiſtiftſtudie. 


auffallend, ſich harmoniſch miteinander verſchmolzen. In ihrer altertümlichen, grau 
farbigen Schlichtheit, mit ihren großen Maſſen, die ſich in dunklen Formen vom perl⸗ 
grauen Dunſthimmel abheben, bildet die alte Stadt die vollkommenſte Verwirklichung 
eines uralten Menſchenſitzes im weiten Moor. 

Die Bäume um den Ort herum ragen fern und ungewiß, geſpenſtig ſtarr im 
dunklen Schattenriß. Aus den zarttonigen Flören, welche die Uferweiden der Amper 
umwallen, klingt klagend des Regenpfeifers Ruf. Mit wehem Weinen umwirbt das 
rieſelnde Waſſer die ſtetigen Steine. Die Luft iſt dumpf verdickt und dunkel, voll eines 
ſcharfen Brodems, der ſich vom abgefallenen, fahlen, feuchten Laube löſt, das am Boden 
gärt. Der ſchimmlige Zunder vermorſchter Weiden durchſtäubt die Luft, die Laute kaum 
weiter trägt. Das iſt Dachauer Vorfrühlingsſtimmung. Und ähnlich iſt es im Herbſt. 

An ſolchen trüben Tagen ſieht man unter Erſchauern dunkle Geſtalten mit bleichem 
Antlitz wie Schemen aus dem Nebel auftauchen. Bei ihrem Herangleiten erſchimmern 
die Geſichter hinter dem feinen Waſſergeſpinſt, das der Nebel in die Luft wob, zart⸗ 
farbig, wie aus grauem Tuch das Roja des kniſtrigen Atlas ſchimmert. 

Und eine tiefe Ruhe ſchwebt an ſolchen Tagen in den grauen Lüften über Dachau; 
zuweilen bloß klingt aus dem überſchweren, dunſtig wabbernden Moosbodenbrodem, weh⸗ 
mütig gedämpft, fernes Orgelſpiel, ſachte aufwallend mit einem linden Luftſtrom, dann 
wieder leiſe verloren verrinnend in der ruhigen Stille; oder die unſichtbaren Glocken 
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der alten Kirche laſſen ihre ſchwarzen Weihrauchfäſſer auf- und abſchwingen und einen 
Rauch von tiefen Klängen in die linde Luft aufſteigen. 

Das Dachauer Moorland ift feuchtigfeitsjatt. Zahlloſe Waſſerläufe durchqueren 
es wie Adern, und dunſtſchwer lagert die Luft darüber. Dieſe beſondere Beſchaffenheit, 
ähnlich dem feuchten Delta des Pos und der Ebenen Hollands, gab die Bedingungen 
zu der köſtlichen Zartheit des Farbentons, der die Gemälde der Dachauer Meiſtermaler 
auszeichnet vor den Malereien anderer. 

In der trockenen Gegend herrſcht, wie Taine fein und richtig ſagt, die Linie vor 
und zieht zuerſt die Aufmerkſamkeit auf ſich; die Berge zeichnen auf dem Himmel mäch— 
tige, in einem großen und edlen Stil errichtete Bauten ab, und alle Gegenſtände erheben 
ſich mit lebhaften Kanten in die klare Luft. In den ebenen und feuchten Gegenden 
dagegen, die erhaben wirken durch den unermeßlichen Himmel, der ſich ungehindert auf 
die trächtige Erde niederbeugt, werden die Umriſſe der Dinge von dem oft kaum bemerk— 
baren Dampf, der ſchier immer in der Luft ſchwebt, aufgeweicht, verwiſcht, getrübt. 
Das, was hier vorherrſcht, iſt der Fleck. Eine Kuh, welche weidet, ein Mann, der 
Torf ſticht, Gras mäht, ein Baum oder Buſch, erſcheinen wie ein Farbton unter andern 
Tönen. Das Ding taucht auf: es tritt nicht, wie mit dem Meißel ausgeſchlagen, in 
einem Augenblick aus ſeiner Umgebung hervor; man ſtaunt über ſeine Formengeſtaltung, 
das heißt über die verſchiedenen ſtufenweiſe zunehmenden Helligkeitsgrade und über die 
verſchiedenen Abſtufungen ineinanderfließender Farben, die ſeine allgemeine Färbung in 
ein Relief verwandeln und für die Augen den Eindruck des Körperlichen verurſachen. 

Manchmal, wenn die vom bayeriſchen und dem ſalzburger und tiroler Gebirge 
niederbrauſenden Stürme den ſchweren Schwalm feuchter Dünſte zerriſſen und zerſtreuten, 
iſt die Luft über dem Dachauer Moos leicht und los und hell wie Glas, die Dinge 


. 


Abb. 31. Hölzel: Erwartung. 1892. (Zu Seite 99.) 
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erſchimmern dann in einer kühlen, weißlichen Helle mit einem ganz zarten, flüchtig 
Cea Blauflimmer, dem Reflex der Himmelsbläue. Doch währt dieſer Zuſtand 
auf dem Moorland niemals lange; bald überſchwebt das flache Land wieder ſchwer und 
ſchwül ein feuchter brodelnder Brodem. Er hebt ſich mit bitterem Ruch aus dem mull⸗ 
ſchwarzen, durchwäſſerten Torf, und ſenkt ſich hernieder aus perlglänzenden, 1 
trächtigen Wolken. Am Morgen und am Abend wallen wieder in trägen Wellen un 
zerfließenden Flören die nebeligen Dünſte wie Seidengeſpinſte und zerfetzen ſich an den 
Weiden und Pappeln. „Der Fluß blinkt, und das trübe Licht malt hier und dort auf 
ſeinem flachen Bauch unbeſtimmte Scheine. Am ganzen Rand des Himmels ſteigen 


Abb. 32. Hölzel: Die Zimmermannsfrau. 
Privatbeſitz. Denecke, San Franzisko. Goldene Plakette. 1892. (Zu Seite 98.) 


unaufhörlich Wolken auf, und ihre fahle, bleierne Farbe, ihr, wie regloſer, langer Zug, 
läßt an ein Heer von Geſpenſtern denken: es ſind die Geſpenſter des feuchten Landes, 
ſtets erneuerte Schemen, die den ewigen Regen bringen.“ 

In einer Gegend, in der dieſe Stimmungen die am längſten verweilenden und 
immer wiederkehrenden ſind, haben ſich nun jene meiſterlichen Maler angeſiedelt, denen 
dies Buch gewidmet iſt. 

Wenn man das Glück genießt im Atelier eines der Meiſter, Dills oder Hölzels, 
die vielen ſchönen Werke ihrer Kunſt ſehen zu können, merkt man, daß das ihnen 
natürlich maleriſch Erſcheinende um Dachau nicht gleich ſichtbar iſt, ſondern daß es 
geſucht werden muß und gefunden wird in der intimen Färbung und wunderlichen 
Geſtaltung der Dinge, die hier ſchier immer verhüllt ſind von warmer, weicher, wim— 
melnder Dunſtluft. Die Dachauer Meiſtermaler ſuchen und finden das Maleriſche in der 
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Natur dort, wo es am unauffälligſten iſt. Wo die Natur am unauffälligſten iſt, iſt ſie aber 
auch am vollkommenſten im feinſten künſtleriſchen Sinn, weil am harmoniſcheſten: denn nur 
das Unharmoniſche iſt auffällig. Wo die Natur am vollkommenſten iſt, iſt ſie aber auch 
am flüchtigſten im Vorgang. Dieſes ſachte Vorbeihuſchen feinſter Schönheit im künſtleriſchen 
Werk feſtzuhalten, den flüchtigſten Eindruck der höchſten Entfaltung verborgen geweſener 
Schönheit der Natur im Werk zu einem dauernden zu machen, ſind die Dachauer bemüht. 


Abb. 33. Dill: Venezianiſcher Kanal. Fragment. 1883. Muſeum Stuttgart. 
(Zu Seite 59.) 


Man hat ſie mißverſtanden, als man annahm, ſie wären zu ihrer Kunſt, wie vor 
ihnen die Impreſſioniſten, hauptſächlich auf dem Wege der wiſſenſchaftlichen Spekulation 
gekommen. Dies iſt nicht der Fall. Ihre Kunſt entwuchs ihrem Gefühle. Erſt nachdem 
ſie ihre Kunſt bereits hatten, haben ſie den äſthetiſchen Geſetzen und den ſonſtigen Gründen 
ihrer Kunſt nachgeſonnen und dann auch Erklärungen gefunden und allerlei was theo⸗ 
retiſch als Beweis für die Richtigkeit der von ihnen angewandten Prinzipien und Mittel 
gelten kann. Aber ſie bedurften nicht erſt der Auffahrung des ſchweren wiſſenſchaftlichen 
und theoretiſchen Geſchützes, um damit die Richtigkeit, Güte und Schönheit der Werke 
ihrer Kunſt zu beweiſen; ihre Kunſt beweiſt ſich durch den ihr eigenen Karat ſelbſt am 
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Abb. 34. Dill: Venezianiſcher Kanal. Fragment. 1883. Muſeum Stuttgart. 


(Zu Seite 59.) 


beſten, wie ſich ja auch ſonſt die vollkommenen Dinge einfach durch ihr ſchönes Daſein 
beweiſen. Wie ihre Kunſt dem Gefühl entwuchs, iſt ſie auch wieder für das Gefühl 
beſtimmt. Sie iſt keine ausſchließliche Experimentenmalerei, intereſſant für den Maler 
und den Forſcher bloß, ſie iſt in höherem Sinne Kunſt: Gefühlsausdruck und Schmuck 
zugleich. 

Man hat den Dachauern vorgeworfen, daß ſie nicht genug naturaliſtiſch malen, 
daß fie von den Schotten beeinflußt ſeien. Dieſer Vorwurf iſt läppiſch. Weil Kunſt 
immer Steigerung und erwogene Durcharbeitung des Vorhandenen iſt, weil ſie Wiſſen 
und Können bedeutet, und beides nicht von ungefähr anfliegt. Übrigens: Nachdem 
Muther in Brügge war, geſtand er: Es iſt fo dumm, daß wir in Kritiken von Stili⸗ 
ſierung, von Archaismus reden. Fahrt doch nach Brügge. Da geht die Vergangenheit 
mit uns ſpazieren. Wir ſtreifen ihren Arm, wir atmen ſie ein. Alte Holzſkulpturen 
find lebende Weſen. Man fühlt, daß Maeterlinck und Minne Naturaliſten ſind, nicht 
anders wie Liebermann und Zola. — So möchte ich allen, die vom Schottiſchen im 
Werke der Dachauer reden, ſagen: Fahrt doch nach Dachau. Dort ſeht ihr die Natur 
wie Dill und Hölzel. — Dabei will ich, ſo wenig wie die Dachauer ſelbſt, ableugnen, 
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daß fie manches von den ſchottiſchen Malern profitierten. Sie profitierten überhaupt 
von vielen; gar nicht wenig von den franzöſiſchen Impreſſioniſten. Ihre Kunſt iſt 
durchaus keine traditionsloſe. Juſt das aber gibt ihr Wert; denn ſie iſt mehr als 
Experiment, ſie iſt das Produkt einer geſetzmäßigen Entwicklung der Kunſt der Malerei; 
in der modernen Landſchaftsmalerei iſt ſie vielleicht das letzte und höchſte. Und wahr 
iſt der Dachauer Werk durchaus, nicht weniger wahr als ein Bild Liebermanns. Man 
darf dabei nur nicht außer acht laſſen, daß es verſchiedene Höhengrade der künſtleriſchen 
Wahrheit gibt. Meiſter Dills Bekenntnis diesbezüglich lautet: „Das natürlichſte Geſchöpf 
ijt das der reinen Raſſe und die natürlichſte Natur ijt die edelſte Natur, das heißt die, 
welche auf feinere und geübtere Augen und Herzen den tiefſten beglückenden Eindruck macht. 
Hat ein edel gebauter und feinfarbiger Menſchenkopf nicht mehr Recht Natur zu heißen, 
als der zufällig herausgegriffene, alltägliche Schädel?“ Dieſe natürlichſte, edelſte Natur 
nun malen die Dachauer. Sie ſehen die Natur nicht nur beſonders, ſondern 
ſie ſehen die beſondere Natur. Ein ſehr weiſer, ja ein raffinierter Denker ſagte: 
Nicht daß man etwas Neues zuerſt ſieht, ſondern daß man das Alte, Altbekannte, von 
jedermann Geſehene und Überſehene wie neu ſieht, zeichnet die eigentlich originalen 
Köpfe aus. Der erſte Entdecker iſt gemeinhin jener ganz gewöhnliche und geiſtloſe 
Phantaſt — der Zufall. — Solche, das Alte neu ſehende Köpfe haben die Dachauer. 


Abb. 35. Dill: Trabaccolo. 1881. Gemäldegalerie St. Gallen. (Zu Seite 59.) 
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Das Werk der Dachauer iſt immer der weſentliche, das heißt reſtlos künſtleriſche 
Ausdruck der Wirkung der Natur auf ihre Empfindung und ihren Intellekt. Ihre Auf- 
faſſung der Natur in ihren kleinſten Teilen iſt groß und ausſchließlich künſtleriſch. 

Nehmen wir einen nackten Menſchen an — ich wähle ihn nackt, weil ja auch die 
Dinge der freien Natur keinem Mummenſchanz treiben —; wenn er vor uns ſteht, 
werden wir zuerſt wahrnehmen, daß es ein Menſch iſt, dann erſt, daß er ein alter oder 
junger Menſch iſt, noch ſpäter werden wir unterſcheiden, ob er ein Mann oder ein 
Weib iſt, und wieder ſpäter werden wir erkennen, ob er freudig oder traurig ift, ſchließ⸗ 
lich werden wir auch wahrnehmen was das Schickſal in ihm wirkte; aber wir werden 
noch immer nicht wiſſen, welchem Volksſtamm er angehört. Vor allem anderen werden 
wir den großen Zug wahrnehmen, werden wir erkennen: es iſt ein Menſch. So, finde 
ich, malen die Dachauer. Sie malen, um ein Beiſpiel anzuführen, ſo die Bäume. Sie 
malen ſie nicht als Botaniker. Um einer großen Erkenntnis willen verzichten ſie auf 
viele kleine. Wir erkennen auf dem einen oder andern ihrer Bilder einen Baum, und 
mehr, ſein Inneres, ſein geheimes Leben, ſein ruhig vergehendes Daſein; wir erkennen 
einen alten oder jungen, einen ſtolzen oder demütigen, einen ſtarken Baum, in dem die 
würzigen Säfte hochquellen, oder einen müden Baum, deſſen Stamm hohl wird, deſſen 
Mark in Mull zerfällt. All das erkennen wir auf dem Bilde eher als des Baumes 
botaniſche Familienzugehörigkeit. Und es iſt dies auch wichtiger und von tieferer Be- 
ziehung zu unſerem Gefühlsleben als alle wiſſenſchaftliche, photogrammgetreue Malerei. 

Den hier in guten Reproduktionen gezeigten Werken der Dachauer Meiſtermaler 
entſtrömt eine Macht, die, um Worte von Bayersdorfer zu gebrauchen, vermöge der 
autochthonen, den künſtleriſchen Ausdrucksmitteln innewohnenden Kraft, die durch das 
Medium einer vollkommenen Technik und einer künſtleriſchen Vollendung auf die Sinne 
der Beſchauer eine ſolch ſtarke Wirkung übt, daß die Sinne das wahrnehmen, was ſie 
nicht erfahren haben, während ſie das überſehen, was ſie wiſſen. Die Dachauer malen 
pflanzenpſychologiſch bei Eingedenkſein äſthetiſcher Prinzipien. Die Verſchmelzung innerer 
und äußerer Elemente ergibt die harmoniſche Wirkung ihrer Bilder. 

Hinter der ſichtbaren Proportion, der ſie viel Sorgfalt widmen, ragt immer auch 
eine unſichtbare aber fühlſame. Ruskin hat es betont, und die Dachauer haben es wie 
er erkannt und danach gehandelt, daß die ſichtbare Proportion oder die vernunftgemäße 
Beziehung der Maſſen untereinander eines der wichtigſten Mittel iſt, um Einheit unter 
den Dingen herzuſtellen, die ſonſt vereinzelt bleiben müßten. Da Proportion neben 
jeder andern Art von Einheit beſtehen kann und ſich behauptet, wenn alle Mittel ver- 
ſagen, kann man wohl ſagen, ſie liege an der Wurzel faſt aller unſerer Eindrücke vom 
Schönen. Die melodiſche Verbindung untereinander zu einer Einheit wird nie ohne 
erfreulichen Eindruck bleiben. Wo die Proportion der Maſſen jedoch fehlt, wird immer 
ein Mangel fühlſam ſein, und der Eindruck des Werkes ein unreiner, weil jeder Mangel 
unangenehm wirkt. Wahre Proportion ſieht nun freilich anders aus, als die willkür— 
liche Verſchiebung aneinandergehäufter Dinge auf den Bildern der meiſten Maler. Die 
meiſten Maler ſind aber eben auch keine Künſtler und wiſſen nicht, daß die Dinge 
eines Bildes, wie Millet ſagte, niemals den Eindruck machen ſollten, als hätte ein Zu⸗ 
fall ſie zuſammengebracht, ſie ſollen vielmehr in notwendiger und zwingender Beziehung 
zueinander ſtehen. 

Dieſe Geſetzmäßigkeit zeichnet alle meiſterlichen Bilder der Dachauer aus. 

Das von Zola geprägte Schlagwort: „Ein Kunſtwerk iſt ein Stück Natur, geſehen 
durch ein Temperament“, wurde vielfach falſch erfaßt, wodurch es manche Verwirrung 
anrichtete; denn es ſtellte ſich bald heraus, daß das bloße Abmalen eines beliebigen 
Naturſtückes noch lange nicht das Kunſtwerk gibt. In ſeiner Einleitung zu der deutſchen 
Ausgabe von Zolas „Mes haines* ſagt Helferich von dieſem allbekannten Schlagwort, 
daß Zola es aus einer Kunſtdefinition Taines gezogen habe. Die betreffende Definition 
Taines lautet: Ein Kunſtwerk hat den Zweck, irgendeinen weſentlichen oder auffallen 
den Charakter, bezi ich eine J f ändi e 
0 „ beziehentlich eine Idee klarer und vollſtändiger zu offenbaren, als dies 
in dem Gegenſtand ſelbſt liegt. Um dazu zu gelangen, führt der Künſtler bei der 
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Abb. 36. Dill: Venezianiſcher Kanal. Fragment. 1883. 
Muſeum Stuttgart. (Zu Seite 59.) 


Wiedergabe des Gegenſtandes eine Veränderung in dem Verhältnis ſeiner Teile herbei, 
ſo daß ein beſtimmter Teil auf eine ſyſtematiſche Weiſe hervorgehoben wird. — Hierzu 
bemerkt Zola, das, was Taine als einen „weſentlichen Charakter“ bezeichnet, fällt mit 
dem „Ideal“ der Dogmatiker zuſammen, nur ſei der weſentliche Charakter ein ſchönes 
oder nach Umſtänden auch häßliches Ideal. In Rubens' „Kirmes“ führt er, ſich an 
Taine anlehnend, aus, ſei die Raſerei der Orgie das Ideal, in Raphaels „Galatea“ ſei 
das Ideal die ſtolze, reine, liebliche Schönheit. Michelangelo verſtärkte die Muskeln, 
verdrehte die Lenden, vergrößerte einzelne Glieder auf Koſten anderer, wodurch es ihm 
gelang ſich von der gemeinen Wirklichkeit zu befreien und Rieſen ſeinem Herzen gemäß 
zu ſchaffen, die an Schmerz und Kraft ſchrecklich ſind. Die Erklärung Taines befriedige 
demnach nach zwei Seiten: ſie macht den Künſtler unabhängig von der Natur und 
zwingt ihm anderſeits die alten „Geſetze der Schönheit“ nicht auf; ſie weiſt den 
Künſtler an, die Natur nicht zu kopieren, ſondern zu interpretieren. „Ich ſpreche 
meinen ganzen Gedanken aus,“ ſchloß Zola, „indem ich ſage, daß ein Kunſtwerk ein 
Winkel der Schöpfung iſt, geſehen durch ein Temperament.“ 

Das bloße Abmalen der Dinge der Natur iſt alſo nicht das Nußerſte, Letzte in 
der Kunſt, ſondern nur eines der vielen Mittel, um Kunſt zu ſchaffen. 

Die erhabene und große Harmonie, die der ſenſible Künſtler der Natur gegenüber 
ſtets empfindet, insbeſondere in gewiſſen Stimmungen, wird er am beſten zum Ausdruck 
bringen, wenn er die Harmonie auf der begrenzten Fläche durch ſeine Ausdrucksmittel 
hervorzubringen trachtet. Darum erſtehen dem Maler die beſonderen Anforderungen, 
ſeine Mittel daraufhin zu ſtudieren und die Natur wieder vom Standpunkt der har— 
moniſchen Ausdrucksmöglichkeit ſeiner Mittel zu betrachten. Es wird darum auch die 
künſtleriſche Wiedergabe der großen und erhabenen Harmonie in der Natur in inniger 
Wechſelbeziehung zu ihrer Ausdrucksmöglichkeit gedacht und in dieſem Ausgleich das 


Roeßler, Neu-Dachau. 3 


34 Einleitung. 


Endziel des Naturalismus geſucht werden pil gee die 1 5 eal ate 55 
lacroix zu zitieren, nämlich nicht das, was man ge 5 
0 verſeeht, nicht ein Teil der Erkenntnis, der von der Kunſt verſchieden 
iſt. Nein! Die Wiſſenſchaft iſt die Kunſt ſelbſt. Umgekehrt iſt die Kunſt nicht ae 
das, wofür fie der Laie hält, nämlich eine Art Eingebung, die, ich weiß nich 
woher kommt, ins Blaue hineingeht und nur das maleriſche Außere der Dinge dar— 


Abb. 37. Dill: Venezianiſches Fiſcherboot. 1885. (Zu Seite 59.) 


ſtellt. Es iſt die Vernunft ſelbſt, die durch das Genie verſchönt iſt, aber einen vor— 
geſchriebenen Weg geht und durch höhere Geſetze in Schranken gehalten wird. — 

In der bildkünſtleriſchen Wiedergabe eines Dinges, eines Stückes Natur iſt nun die 
dreidimenſionale Naturerſcheinung auf eine zweidimenſionale Fläche zu übertragen, was 
nur durch Überſetzung, durch Interpretation möglich iſt. Daraus folgert, daß die Mittel, 
durch die der Maler die Naturerſcheinung wiederzugeben hat, andere ſein müſſen als 


die der Natur. Kunſt ſteht alſo im innigſten Zuſammenhang mit der äußerſten Aus⸗ 
nützung der künſtleriſchen Mittel. 
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Dem Verſtändnis von Werken der Malerei kann es daher nur zum Vorteil ge— 
reichen, wenn man die künſtleriſchen Ausdrucksmittel kennen zu lernen ſich bemüht. Es 
mag darum an dieſer Stelle die diesbezügliche Definition Hölzels, des die Dachauer 
Beſtrebungen auch theoretiſch vertretenden Meiſters, nicht unpaſſend angeführt werden. 
Er ſagt ungefähr dies: 

Die wichtigſten Mittel, außer den rein techniſchen, die dem Maler zur Verfügung 
ſtehen, ſind Form und Farbe. Die Flächenform verſinnbildlicht vorzüglich die plaſtiſchen 


Abb. 38. Dill: Fiſchmarkt Chioggia. Aquarelle. 
Beſitzer: S. K. H. Prinzregent Luitpold von Bayern. (Zu Seite 60.) 


Gegenſtandsformen der Natur auf der Fläche, während Hell und Dunkel und alle 
Farbennuancen eine Steigerung der Wirkung und gleichzeitige Suggeſtion der Plaſtik 
bewirken. Kommt man ferner zu dem Ergebnis, daß die uns in ihrer gewaltigen Größe 
harmoniſch erſcheinende Natur nicht durch Linien begrenzt iſt, wir aber im Bilde ein 
Stück Natur meiſt auf einer begrenzten, eingerahmten Fläche zur Darſtellung bringen 
müſſen, ſo kann auf dieſer Fläche das wiedergegebene Stück Natur nur dann harmoniſch 
erſcheinen, wenn es in ein harmoniſches Verhältnis zu dieſer begrenzten Fläche ge— 
bracht wird. Wir müſſen alſo, um ein Bild zu ſchaffen, mit unſern Mitteln die 


Harmonie anſtreben. Nun unterſcheidet ſich aber die bildmäßige Malerei von der haupt— 
28 
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Abb. 39. Langhammer: Sonnenkringel. Slbild. (Zu Seite 142.) 


ſächlich gemalten Studie dadurch, daß das im Bild wiedergegebene Stück Natur harmoniſch 
zur begrenzten Fläche ſteht, während bei der Studie eine diesbezügliche Rückſicht im be— 
ſonderen Maße nicht genommen werden muß und wird, weil mit der Studie zumeiſt 
andere als Bildabſichten verknüpft ſind. Das Bild iſt, zum Unterſchiede von einer 
Studie, ein, in bezug auf Form, Linie, Farbe und Ton in den Gegenſätzen, unter Be— 
rückſichtigung des Haupt- und Nebenſächlichen, geſchloſſenes, harmoniſches Ganze. Das 
Bild unterſcheidet ſich alſo von der Studie dadurch, daß in letzterer mit den maleriſchen 
Mitteln die Impreſſion eines Dinges ſo gut als möglich auf der Fläche wiedergegeben 
wird, während es ſich beim Bilde gleichzeitig darum handelt, die angeſtrebte Wiedergabe 
der Erſcheinung in harmoniſche Vereinigung mit einer gegebenen oder gefundenen, be— 
grenzten Fläche zu bringen. Im erſteren Falle findet eine bloße Übertragung der 
Natur oder des Gedankens auf eine Fläche ſtatt, während im zweiten Falle die Über— 
tragung mit gleichzeitiger harmoniſcher Geſtaltung in Erſcheinung zu treten hat. 

Enthält die Studie durch Zufall oder Abſicht die gleichen bildwirkenden Elemente, 
ſo hat ſie die Berechtigung, Bild genannt zu werden. Gewöhnlich jedoch unterſcheidet 
ſich die Studie ſehr deutlich vom Bilde dadurch, daß durch die genaue und getreue 
Nachahmung der Natur und ihrer zahlloſen Einzelheiten eine geſchloſſene und harmoniſche 
Geſamtwirkung in allen vorhin erwähnten Teilen nicht erreicht iſt. Da aber dem Geiſte 
und Talente des Malers überlaſſen bleibt, je nach der Perſönlichkeit, das eine oder 
andere mehr zu betonen, werden wir gewiſſermaßen als Improviſationen vor der Natur 
Kunſtwerke entſtehen ſehen, die wir mit gleich großer Begeiſterung betrachten. 

In bezug auf das Vorſtehende mag erwähnt werden, daß es von den Naturaliſten 
Liebermann in Berlin und Zügel in München bekannt iſt, — was ja auch ſchon von 
Baſtien Lepage berichtet wurde, — daß ſie ihre vor der Natur gemalten Bilder im 
Atelier in einem Raum und Rahmen erſt zu jener Geltung bringen, die ihnen für die 
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endliche, von ihnen angeſtrebte, Wirkung maßgebend erſcheint. Indem ſie alſo gewiſſer— 
maßen etwas in die Malerei hineinbringen, was der begrenzten, bildmäßigen Fläche 
mehr, dem momentanen Naturausſchnitt aber weniger entſpricht, tun ſie etwas, das mit 
ihren gewöhnlich ausgeſprochenen Schlagworten in Widerſpruch ſteht, zugleich aber die 
Bedeutung des von den Dachauern offen vertretenen Grundſatzes, daß das harmoniſche 
Ausgleichsverhältnis der Naturerſcheinung zur begrenzten Fläche gegenüber der reinen 
und nur Naturausſchnittwiedergabe das wichtigere iſt unfreiwillig beſtätigt. 

Ein anderer Grundſatz der Dachauer iſt: daß einfache Gegenſätze, aus der Natur 
herausgeſehen und auf die Fläche übertragen, die größten und ruhigſten Wirkungen er— 
geben. Auch damit haben ſie recht; denn „nur in Wegwerfung des Zufälligen und in 
dem reinen Ausdruck des Notwendigen liegt der große Stil“, wie Schiller ſagte; oder 
wie Ruskin: „Jeder große Künſtler ſtrebt danach, die beſondere Eigentümlichkeit des 
Gegenſtandes zum höchſten Ausdruck zu bringen, welche dem Material, auf und mit dem er 
arbeitet, und den Mitteln, die er in der Hand hat, entſpricht. Geben Sie Velasquez 
oder Veroneſe einen Leoparden zu malen, ſo werden Fell und Flecken das erſte ſein, an 
deren maleriſche Wiedergabe dieſe Künſtler denken. Geben Sie den Leoparden Dürer zu 
ſtechen, — er wird gleich bei Pelz und Bartborſten beginnen. Geben Sie ihm einen 
Griechen zu meißeln, — er wird den ganzen Gliederbau und die Kinnladen heraus— 


Abb. 40. Langhammer: Eremit. (Zu Seite 142.) 
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meißeln: jeder von ihnen tut das Beſtmögliche mit den ihm zur Verfügung ſtehenden 
eens auf die Errungenſchaften des Impreſſionismus bemüht ſich die gegen⸗ 
wärtige Bewegung der Dachauer um eine harmoniſche Verteilung im Raum, die, von 
einer ebenſo einfachen Hell-, Dunkel- und Farbenverteilung unterſtützt, Ruhe und 
Größe im Bilde erreicht, und ſo der in der Natur ſtets vorhandenen Harmonie am 
e in der Mitte und am Ende des vorigen Jahrhunderts die Haupt⸗ 
beſtrebungen in der Malerei auf die Erzeugung von Licht und Helligkeit im Verein mit 
der unſtiliſierten Wiedergabe der Erſcheinungen gerichtet waren, treten jetzt die verfeinerten 
koloriſtiſchen Beſtrebungen mehr und mehr hinzu und hervor, und wie ſchon von den 
alten Meiſtern, etwa Leonardo, Giorgione, Velasquez und anderen, ſo wird auch von 
den feinfühlenderen modernen Koloriſten die Malerei mit ihrem Studium auf Klang⸗ 
wirkungen in eine innige Wechſelbeziehung mit der Muſik gebracht. Wie ſich gegen⸗ 
wärtig die moderne Muſik von der klaſſiſchen dadurch unterſcheidet, daß ſie nicht ſo 
ſehr die Melodie als vielmehr die Harmonie bevorzugt, hat ſich auch in der Malerei 
eine Wandlung vollzogen, die dem Gegenſtändlichen und dem Dinge ſelbſt nicht 
mehr die alleinige oder ſelbſt hauptſächliche Bedeutung beimißt, ſondern den Gegen- 
ſtand in ſeiner Verwertung in und mit dem Raume als Grundlage für eine intereſſante 
Durcharbeitung der Hell-Dunkelheit und der Farbentonausgeſtaltung benützt. Der 
Gegenſtand gilt wieder einmal als Gelegenheit zur höchſten Verwertung der künſt⸗ 
leriſchen Ausdrucksmittel und findet in dieſer Beziehung die höchſte Durchbildung des 
Werkes ſtatt. 

Das iſt eine der gern ergriffenen Anfeindungsgelegenheiten auf die moderne Malerei. 
Man wird nicht mehr geiſtig angeregt durch die modernen Bilder, lautet eine oft ge- 
äußerte Klage älterer Kunſtfreunde, die ihren Geſchmack an älteren Bildern ſchulten, 
die entweder geſchichtliche, kulturgeſchichtliche, völkerkundliche, archäologiſche oder literariſche 
Stoffe behandelten und dadurch dem Beſchauer leicht verſtändlich waren. Behelfe zum 
Anſchauungsunterricht waren die meiſten früheren Bilder in mehr oder minder ſtarkem 
Maße; bekannte Szenen aus der Geſchichte, den Moderomanen und Theaterſtücken wurden 
gemalt. Es geſchah immer allerlei auf den Bildern: Luiſe Millerin trank die vergiftete 
Limonade; Werther ſah gerührt zu, wie Lotte den Kindern Butter aufs Brot ſtrich 
oder die kleinen Rotznaſen putzte; der erblindete Milton diktierte ſeinen Töchtern ſein 
„Verlorenes Paradies“; Wallenſtein blickte nach den Sternen oder brütete mit ſeinen 
Feldhauptleuten über eine zu ſchlagende Schlacht; Fauſt ergötzte ſich an den Streichen 
ſeines teufliſchen Begleiters. Und zu alledem war im Katalog immer noch eine lange, 
zitatengeſpickte Erklärung beigegeben. Wenn nur eine unhiſtoriſch und meiſtens auch 
ſonſt unintereſſante Perſon dargeſtellt war, hieß fie wenigſtens „Mignon“, „Egmont“, 
„Maßliebchen“, „La bella Perditta*, „Lucio der Zigeuner“, „Rinaldo Rinaldini“ oder 
„Fekete der König der Pußta“. Und vom Landſchaftsbilde wurde verlangt, und dem 
Verlangen meiſtens auch entſprochen, daß es eine bekannte „ſchöne Gegend“ darſtelle. 
„Das Bild iſt gut, ich kenne die dargeſtellte Gegend ganz genau; ich war gelegentlich 
meiner Reiſe nach heim einmal dort. Es war ein lieblicher Tag. Ganz ſo wie hier 
gemalt, ſah auch ich die Gegend. Denken Sie nur, unter jenem Baum auf dem Hügel 
ſaß ich mit Herrn Aktuar Schulze aus Elberfeld“, hieß es dann wohl mitunter. Be⸗ 
zeichnend für jene Periode ſind ſchon die Bildertitel: „Sonnenuntergang in Loſchwitz 
bei Dresden“, „Der Schulzenhof in Bobbingen“, „Die Bergwaldwieſe von Nußdorf am 
Inn mit dem Wallerbauerhaus“; ebenſo wie heute auch die Bildertitel durch ihre Knapp⸗ 
heit charakteriſtiſch ſind und einfach lauten: „Birken und Pappeln“, „Kornfeld“, „Mitt⸗ 
ſommer“, „Abend“, „Alte Bäume“, „Bildnis“, „Knabe“, „Mädchen mit Hund“, „Frau 
am Klavier“, „Zeitungsleſer“, „Dame in Weiß“ uſw. 

Wenn es nun höhniſch heißt: „Es fällt den Modernen eben nichts ein. Da 
waren die alten Meiſter doch ganz andere Künſtler!“ ſo trifft das durchaus nicht ver- 
nichtend, denn juſt die herrlichſten Werke früherer Kunſt, die wir in den Pinakotheken 
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und anderen öffentlichen Galerien hängen ſehen, führten gleich anſpruchsloſe Titel wie 
„Mühle“, „Junge Dame“, „Interieur“, „Landſchaft“, „Am Fluß“, „Gruppe Tanzender, 
Singender, Spielender, Schmauſender“ uſw. Denn zu allen Zeiten, da die Kunſt auf 
Höhen der Entwicklung ſich befand, galt den meiſterlichen Malern das Maleriſche als 
der vorzüglichſte Vorwurf ihrer Kunſt. Auch den Dachauern gilt das gleiche als das 
allein Wichtige; Konzeſſionen an den Geſchmack des Publikums machten ſie niemals. 
Ihnen war es und iſt es noch immer ausſchließlich um „Kunſt“ zu tun. Das mag 
allerdings in gewiſſen Fällen dazu beitragen ihre Werke nicht jedermann verſtändlich zu 
machen. Es iſt eben nicht jedermann gebildet genug das rein Künſtleriſche zu verſtehen, 


Abb. 41. Hölzel: Allerſeelen. 1892. 
Beſitzer: Kunſthändler Heinemann, München. (Zu Seite 99.) 


zu erfühlen. Die Bedeutung der Dachauer erleidet dadurch jedoch keine Beeinträchtigung, 
die Bedeutung ihres Schaffens für die Entwicklung der Malerei und für die Bereicherung 
unſeres Lebens mit erlauchter Schönheit. Sie wird allgemein werden, wenn man ſich 
erſt dazu verſtehen wird, ihnen gerecht zu werden. 

Das Beſtreben der hier gemeinten Dachauer geht alſo wie erwähnt auf rein 
Künſtleriſches ohne beigemiſchte literariſche Note. Nun verlangt das Streben nach der 
Wiedergabe der Erſcheinung das Sehen der großen Form. Wenn wir mit dem taſtenden 
Blick, um mit Hildebrand zu ſprechen, ohne ſelben feſt auf einen beſtimmten Teil zu 
richten, über den ganzen Gegenſtand gleiten, vermag der Umriß des Dinges je nach dem 
individuellen Erfaſſen als große Form, eckiger oder rundlicher, aber ſtets einfach und 
groß geſehen werden können. Eine gegebene Grundform einheitlich mit ihren künſtleriſchen 
Abwechſlungen durchgeführt, ergibt den Stil. So wird das Beſtreben nach Stil, nach 
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Liebermann dem Endzweck jeder Kunſt, durch die individuelle Wiedergabe der großen 
Form und der einheitlichen Durchführung begünſtigt. 

Bei allen hauptſächlich maleriſchen Beſtrebungen wird aber der Farbe oder den 
Farbwerten, die gegeneinander ausgeſpielt werden, die größte Wichtigkeit zukommen 
müſſen, da ein unkoloriſtiſches Bild beſſer gezeichnet oder ſchwarz- weiß wiedergegeben 
würde. Je nach den Bedingungen, die ein Bild ſeinem Endzweck gemäß zu erfüllen 
hat, wird bei den koloriſtiſchen Problemen intenſivere oder weniger ſtarke Farbenwirkung 
angeſtrebt werden müſſen. So ſehr, beiſpielsweiſe, ein kirchliches Bild, das über der 
Menge hängt, über dieſe zu erheben hat, darum alſo als ſtarker Farbklang gedacht 
werden kann, ebenſoſehr werden in beſcheideneren Wohnräumen, wo ſtarkfarbige Bilder 
die Nerven bald irritieren, bei intimen Unterredungen und traulichem Sinnen ſtörend 
wirken können, Farbwirkungen von verfeinerten Klängen angeſtrebt werden müſſen. In 
dieſer Beziehung wird auch der verfeinerte Kolorismus ein intereſſantes Studium bilden 
und aus den oben erwähnten Gründen ſeine volle Berechtigung haben. 

Während dem Takt oder Rhythmus in der Muſik die gleiche Bedeutung und Rolle 
zukommt, die wir in der Malerei der Form zuweiſen, werden Farb— und Klangwirkungen 
in beiden Künſten gleichfalls als ähnlich zu gelten haben. Wie aber ein guter Geiger 
auf einem beſonders guten Inſtrumente einen gehaltvolleren und bedeutenderen Ton 
erweckt als auf einem gewöhnlichen, ſo werden wir auch in der Malerei, in der nach 
Segantini die Natur das Inſtrument ijt, auf dem wir unſere Empfindungen wieder- 
geben, aus der Natur nur jene Dinge und Möglichkeiten aufſuchen und darſtellen, die 
den edelſten Farbenklang zu eigen haben. Ein Maler muß von der Art eines jeden 
Dinges, deſſen Erſcheinung ihm in das Geſicht fällt, die allerbeſte erwählen, wie 
da Vinci ſagt. 

Dies iſt nun zugleich der Grund, aus welchem den Dachauern vorgeworfen wird, 
daß ſie nicht wahr, im naturaliſtiſchen Sinne, wirken, der aber auch die Urſachen der 
über den Tagesmodegeſchmack hinausgehenden tieferen und bedeutenderen Geltung ihrer 
Werke ausmacht. 

In den kritiſchen Beſprechungen ihrer Bilder begegnet den Dachauern nicht ſelten 
der Vorwurf, daß ihre Farben wohl ſchön, aber nicht natürlich ſeien, und ich ſelbſt 
glaube, daß ſie oft nicht natürlich ſind im naturaliſtiſchen Sinne. Und doch, je mehr 
wir verſtehen lernen, was ein imaginäres Kolorit eigentlich bedeutet, daß nämlich alle 
Farbe nicht nur eine angenehme Eigenſchaft natürlicher Dinge, ſondern etwas auf— 
geprägtes Geiſtiges iſt, durch welches ſie zum Geiſte deutlicher ſprechen, deſto mehr 
wird man auch dieſe eigentümliche perſönliche Farbe liebgewinnen, wie Pater einmal 
ausſprach. 

Die Dachauer ſind eben als Künſtler keine Naturaliſten, ſondern Realiſten; ihre 
Bilder ſind Werke der Empfindung. Daß die Empfindung eine Realität iſt, wird wohl 
nicht beſtritten werden. Anderſeits machte man ihnen ihre Betonung des Formalen 
zum Vorwurf und nannte es ein arges Stiliſieren. Nach Michelangelo iſt Schönheit 
die Ausſcheidung alles Überflüſſigen. Nun gibt es in einer Landſchaft, die für den 
Zweck eines Bildes gewonnen werden ſoll, viel Überflüſſiges, das zur Vereinfachung, 
das heißt, zur Stiliſierung zwingt. Die Landſchaft hat eben an ſich, als Moor, Wieſe, 
Feld, Wald, einen anderen Beruf wie als Bild. Das Naturſchöne iſt nicht immer 
auch das Kunſtſchöne. Unter gewiſſen Umſtänden vermag allein durch den Stil, in 
deſſen Höhe ein Ding der Natur aus ſeinem langweiligen und unintereſſanten Daſein 
gehoben wird, auf uns künſtleriſch anregend zu wirken. Burke hat ſchon geſagt, wenn 
der im Gedicht oder im Gemälde vorgeſtellte Gegenſtand jo beſchaffen iſt, daß wir keine 
Begierde haben würden ihn zu ſehen, wenn er wirklich wäre: dann ruht ſeine Kraft 
im ST e von der Kraft der Nachahmung her und von keiner 
im Ding ſelbſt wirkenden Urſache. So verhält es ſich mit de i i 
die die Maler die ſtille Ka : 5 eee 

Wenn man ſämtliche in und um Dachau gemalten Bilder zu einer großen 
Reihe vereinigen könnte, würde durch ſie eine Ausſtellung gebildet werden, die 
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lückenlos die Entwicklung der Münchener Landſchaftsmalerei von der Mitte des 
vorigen Jahrhunderts ab veranſchaulichen würde. In dieſer Ausſtellung würde man 
die großflächigen und pathetiſchen Bilder aus den ſechziger Jahren mit den wild— 
bewegten Lüften und den romantiſchen Sonnenuntergängen und den kuliſſenartig im 
Vordergrund angebrachten Räumen und Büſchen ſehen können, dann die grell— 
grünen Jungſaatfelder und die ſimpel-blauen Kohlgärten der Pleinairiſten und alle 
anderen Entwicklungszwiſchenſtufen bis zu den ſanft abgetönten, groß in der Form, 
der inneren Form natürlich, gehaltenen und individuell differenzierten Bilder der jetzigen 
Meiſtermaler, die erſt dem Namen Dachau den Weltruf ſchufen, der ihn nun aus— 
zeichnet. 

Ihren Anfang nahm dieſe moderne Dachauer Richtung mit der in Geſellſchaft einer 
kleinen Schülerſchar erfolgten Anſiedlung Adolf Hölzels in dem Markt an der Amper. 


Abb. 42. Hölzel: Blumige Wieſe. 1893. Privatbeſitz. (Zu Seite 97.) 


Die ganze Entwicklungswandlung ihres Führers vom ſtrengen Naturalismus zu der 
neuen, modernen, perſönlichen Auffaſſung der Dinge der Natur und Phantaſie, wie ſie 
heute für die Richtung der Dachauer charakteriſtiſch iſt, machten dieſe Künſtler getreulich 
und anſchmiegſam mit. . 

Mit freudigem Erſtaunen erkennt man aus ihren Werken, daß den Individualitäten 
durchaus kein Zwang angetan wurde, daß ſich vielmehr die verſchiedenen Eigenweſen 
innerhalb der Neudachauer Richtung auf das beſonderſte und reichſte auswuchſen, und 
zu einer Feinheit der Naturauffaſſung und Höhe der künſtleriſchen Darſtellung des 
erfühlt Erſchauten gelangten, wie ſie in ähnlicher Wertgrädigkeit bei anderen modernen 
Malern nur in ganz ſeltenen Fällen beobachtet werden kann. 

Für die Entwicklung und Einflußwirkung der Dachauer Richtung wurde von höchſter 
Bedeutung der Zuſammenſchluß der drei Künſtler Ludwig Dill, Arthur Langhammer 
und Adolf Hölzel. 
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Die Dachauer Malerſchule erhielt durch dieſe Meiſterdreiheit ein völlig neues Ge- 
präge, eine Auffaſſungsvielſeitigkeit und einen Reichtum an Ausdrucksmitteln, deren 
Einfluß nicht nur auf den engeren Schulkreis, ſondern auf die geſamte moderne Malerei 
ſich bald bemerkbar machte und fortdauernd weiter wirkt. 

„Dill, der große Pfadfinder und Praktiker, der hervorragende Zeichner, der durch 
die abſolute Herrſchaft, die er dem Zuſammenklang der Farben in ſeinen Bildern zuwies, 
ganz neue Bahnen eröffnete; Hölzel, der ſcharfe Theoretiker und mit ſubtilſter An⸗ 
paſſungsgabe ausgeſtattete, der Ideenverbreiter und Ausbauer, der auch geeignet iſt, 
durch ſein eigenes raſtloſes Streben und Schaffen ſeinen Schülern die Richtigkeit ſeiner 
Lehre zu beweiſen; und Langhammer, der Farbendichter und Poet des Gefühles, der 
die Errungenſchaften ſeiner beiden Freunde ſynthetiſch zu vereinigen ſuchte“, bilden das 
ſtrahlende Dreigeſtirn der modernen Kunſtwelt, das in Dachau aufging. 
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Abb. 1. Venezianiſche Fiſcher beim Netzeflicken. 1886. 
Im ſtädtiſchen Muſeum zu Mainz. (Zu Seite 60.) 


Kudwig Dill. 
Ein Bild, das die Natur interpretiert, 


iſt unſchätzbar; ein Bild aber, das die 
Natur erſetzen will, würde beſſer verbrannt. 
Hooker. 

Fe Wanderer bleiben wir alle, ſo lange noch die Euphratklage um das ver— 
lorene Paradies ertönt. Wo iſt einer, der nicht ſehnſüchtig wär' in ſeinem Innerſten? 
Wer iſt es, dem das gemeine Leben bloßer Sättigung behagt? Jeder doch kennt das 
durchaus unſentimentale Empfinden der Sehnſucht nach einem Orte, von dem man das 
Gefühl hat, daß einem dort wohl wäre, wo man immer ſein möchte, weil man dort 

leben, dort ſterben könnte; das große, ruhige Leben und den großen, ruhigen Tod. 

So ſtark iſt das Gefühl dieſer Sehnſucht zuweilen, daß es Wirklichkeitsvorſtellungen 
in uns weckt. Auf weiten Wegen wähnt der müde Wanderer oft den geſuchten Ort zu 
erblicken in der Ferne. In ſeinen Wohnſitz zurückgekehrt, weiß er dann traurig von 
ihm zu erzählen, ohne ſich dabei aber entſinnen zu können, in welchem Erdenwinkel er 
ihn ſah. In ſolch einer Sehnſüchtigen, der Gräfin Beaumont Landry, war die Vor— 
ſtellung von jenem Ort ihrer Sehnſucht als wirklichem und wahrhaftigem Ort ſo deutlich, 
daß ſie in ihren Träumen die Flurfarben jener Gegend ſah, in der ſie ihr Daſein zu 
verleben wünſchte; eine Gegend von der Farbe grauer Spitzen ſei es, wie ſie ſagte. 
Dieſe Frau, die ſo Seltſames äußerte, war nun gar nicht verrückt, ſondern eine vor— 
nehme Dame von vielem Verſtande. 

Eine Sehnſucht dieſer Art lebte auch in Ludwig Dill und ließ ihn aufmerkſam 
und erwartungsvoll die Gegenden betrachten, durch die ihn ſeine weiten Wanderungen 
führten. Er fand die Gegend mit den von ihm erſehnten Farben und Formen lange 
nicht, erſt im Jahre 1894, als er, einer Einladung ſeines Freundes Hölzel folgend, 
nach Dachau ſiedelte, um im Moor einen Sommer zu verbringen, fand er ſie. 

Im Moor ward ſeinem Verlangen endlich die Erfüllung. Er entdeckte in den 
Spätſtunden lichtwabbernder Mittſommertage, während langen Schlenderſchreitens auf 
den erdduftigen, von der Sonne überglühten Moormooswegen um Dachau all die un— 
bekannt geweſenen, einſamen und ſchwer zugänglichen Gebiete, aus denen er nachher den 
reichen Schatz enthob, den ſein wundervolles und ſchönes Werk ſeit langen Jahren bildet. 
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Abb. 2. Ponte San Andrea in Chioggia. 1893—1894. (Zu Seite 60.) 


Hölzel war wohl ſchon früher hinausgezogen nach Dachau, jedoch ſo ſehr in Tiefen 
abſtrakten Denkens verſenkt und mit experimentierendem Wirken beſchäftigt, daß er von 
dem erregten Leben in ſich erfüllt, den unaufdringlichen Feinheiten und verborgenen 
Schönheiten der äußeren Natur, die ihn umgab, nicht mit dem fein witternden Spürſinn 
entgegentrat, der ihn zum Entdecker der intimen Natur der Dachauer Moorlandſchaft 
gemacht hätte. 

So wurde Ludwig Dill der Entdecker. 

Es entbrannte in jüngſter Zeit ein heftiges Hin- und Widerſtreiten in den Zeitungen 
und Journalen und den Künſtlerkreiſen darüber, wer eigentlich Dachau künſtleriſch 
entdeckte. Viele Namen wurden bei dieſem Anlaß genannt, der Ruhm jedoch zumeiſt 
für den Hamburger Chriſtian Morgenſtern in Anſpruch genommen, der, nach einer Reiſe 
durch Norwegen und einem längeren Aufenthalt an der Akademie in Kopenhagen, anfangs 
der dreißiger Jahre des vorigen Jahrhunderts nach München kam, wo er revolutionierend 
wirkte. Ein Kind der Ebene, ſuchte er in Bayern, wie Muther von ihm erzählt, nach 
verwandten Motiven und fand ſie reichlich am Ufer der Iſar, in den Steinbrüchen bei 
Polling, am Peißenberg und in der mooſigen Gegend bei Dachau. Den Entdecker der 
ſpezifiſchen Dachauer Mooslandſchaft möchte ich ihn aber keinesfalls nennen, denn er 
malte in der Dachauer Gegend doch auch nur das, was er ebenſogut anderwärts gemalt 
hätte, und es malten vor und nach ihm noch ſehr viele Maler das gleiche, für die 
Dachauer Mooslandſchaft nicht Weſentliche. Ich halte es für ein müßiges Beginnen, dem 
nachzuſpüren, wer vor Morgenſtern noch bereits um Dachau herum auf einem Feldſtuhl 
an der Staffelei ſaß; denn die Dachauer Landſchaft, an die wir Heutigen denken, wenn 
der Name dieſes alten Marktes an der Amper genannt wird, entdeckte Ludwig Dill, 
das iſt eine unbeſtreitbare Tatſache, bei deren Anerkennung man ſich beruhigen kann. 

Als Dill das erſtemal in Dachau weilte, war er ſo überwältigt von der un— 
erwarteten Offenbarung an Schönheit, daß er während ſeines erften Aufenthaltes wochen⸗ 
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lang nur in ſeliges Schauen verloren umherwandelte ohne zu malen. Mit japaniſcher 
Scharfſichtigkeit ſpürte er die in unſcheinbaren Erdenwinkeln, Torfgräben und Tümpeln, 
an Bachufern und auf Moosmatten verſteckte intime Schönheit des Moores auf und 
genoß ſie voller Wolluſt und Erſchauern. 

Den rauhhaarigen Lodenmantel um die Knie gewunden, konnte Dill, wie er mir, 
mit einem wunderſamen Ton der Rührung in der Stimme, erzählte, ſtundenlang be— 
wegungslos auf den hochgeſtapelten Torfziegeln ſitzen und zwiſchen den wiegenden Weiden 
und den dunkel ragenden Wacholdern hinausblicken und weg über das ſich weithin 
dehnende Moor. Der Himmel war von blaßgrauen Wolken verhangen und ein ſachter 
dichtperlender Regen dräuſchte hernieder. Wie durch einen Schleier ſah ſich alles an, 
wie durch ein feines Grauſeidengeſpinſt. Stunden vergingen ſo im wortloſen, an— 
dächtigen Anſchauen. Dann fegte ein plötzlicher Wind, der vom Gebirge herwehte, das 
maſſige Gewölk fort, über andere Gegenden hin, die vordem ſonnig waren. Allmählich 
ließ der Regen nach, es wurde wieder hell und regnete ſchließlich nicht mehr. In tiefen 
Zügen ſog Dill behaglich die erquickende wohlig-kühle Abendluft ein, die geſchwängert 
war mit dem köſtlichen Hauche des dampfenden Erdbodens und den ätheriſchen Eſſenzen 
der abervielen Pflanzen. 

Die prallen Stämme der Birken am unfernen Flußufer ſahen wie mit weißem 
Atlas überzogen aus, wie müde krümmten ſich die wulſt- und knorpelvollen Stämme 
uralter Ulmen. Schillernde Waſſerperlen träufelten langſam, gleichſam zögernd, von 
den ſchwach zitternden Blättern. Dunkelgrün und glatt wie flüſſiges Flaſchenglas ruhten 
die Waſſerkolke im Moor. Doch bald tauchten aus dem Boden Schleier auf und dichte 
Nebel ließen ſich aus den Höhen nieder und verdunkelten die gebreitete Landſchaft. 
Immer ruhſamer wurde es. Zuweilen nur ſcholl der melancholiſche Schrei eines Sumpf— 
vogels durch die Stille, und ganz ſelten drang bis zu dem einſamen Maler im Moor 
das plätſchernde Auffluten und gurgelnde Abebben des atmenden Waſſers. 

Während vieler weiter Wanderungen nahm Dill voll Entzücken wahr, wie ſi 
abends die fernen Torfgrabenwände teeroſenblattblaßlich gelb tönten, dann malvenfarbig 
wurden und lila, bis ſie ein dunſtiges Blau, wie Holzrauch in Regenluft, verhüllte; 
oder er beobachtete die wechſelnde Färbung des Moorwaſſers: einmal iſt es der Boden, 
über den es hinrieſelt, der ihm einen beſonderen Ton gibt, ein andermal iſt es die Luft 
und das durch ſie gebrochene Licht, welche über ihm ſchweben; da ſchimmert es hell— 


Abb. 3. Fiſcher bei Oſtende. 1889. 
Im Beſitze des Herrn Geh. Kommerzienrat Widenmann in Stuttgart. (Zu Seite 61.) 
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rt leuchtet es ſeladongrün, bald wieder iſt es blaß⸗weinrot, bald karneol⸗ 

ate 51 11 1 1 wie Eibiſchabſud, einmal dunkelt es bierbraun, ein 1 
zieht es mit aufgeweichtem Torf hin wie flüſſiger Ruß. Oder Dill lag aes re 1 
Moormoos und folgte mit den Blicken den Linien, welche die dunkel gegen 55 ae 
farbenen Himmel ragenden Baume 115 ae Dane und ergötzte ſich an den zar 
6 i die die hellen Ausſchnitte bildeten. } ; ; 
e die Zeit, Me er den Farben in der Natur aufmerkſam nachſpürte. Mit 
Erſtaunen ſah er, wie wunderſam in der Natur die Farben variieren, welche Fülle von 
Tönungen eine im Ganzen einfach ſcheinende Farbe enthält; wie beiſpielsweiſe eine ſich he 
hin ſtreckende Moorfläche karamellbraun ſchimmert, im Schatten der Wacholder dunke 


Abb. 4. Beſonnte Bäume. Dachau 1895. 


brotbraungrau iſt, während eine Strecke weiter auf dem grünen Raſen ſilbergraublonde 
Lichter liegen. Dill begann dieſe zarten und mannigfach differenzierten Klänge zu malen. 
Ich kenne köſtliche kleine Blätter von ihm aus dieſer Zeit der erſten Anfänge koloriſtiſcher 
Verſuche in Dachau. Gegenſtändlich ſind ſie ein Nichts, nur als Farbenſtimmung haben 
ſie Bedeutung, und doch iſt ihre Schönheit groß. Mag auch immer das Gegenſtändliche 
der Ausgangsort und die unerläßliche Grundlage für alle bildende Kunſt geweſen ſein und 
noch ſein, ſo iſt in der maleriſchen Entwicklung der Höhepunkt immer nur mit dem innigſten 
Beſtreben nach Farb- und Tonklang und nach Koloriſtik zuſammen denkbar. Denn die 
Farbe von ihren feinſten Nuancierungen bis zur ſtärkſten Gegenſätzlichkeit bildet eben 
doch das Hauptmittel, über das der Maler verfügen kann. In der Landſchaft aber iſt 
es nicht ſo ſehr die Farbe, als wie der Ton oder die durch Luft, Licht und Dunſt bis 
zum empfundenen Gegenſatz herabgedrückte Farbe, welche zur Geltung zu bringen iſt. 
Denn im Gegenſatz zum Figuren- oder Tierbild, welches in der Nähe deutlich ſichtbare, 
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im kurzen Sehwinkel befindliche, Erſcheinungen zur Abbildung bringt, gibt die Land— 
ſchaft das Tonbild. Dill war es daher vor allem um Klangmalerei zu tun; hierzu 
machte er Studien. Er malte das kalte Blau der Natternzunge in ſeinem Zuſammen— 
klang mit braunem Gras und dem Unterton hellgraugrünen Hafers; oder kaltes und 
warmes Pflanzengrün mit dem Schwarzgrau der Moorerde. Nach der genauen und 
liebevollen Wiedergabe dieſer einfachen Farbklänge notierte ſich Dill in vielen Blättern 
zuſammengeſetztere Farbklänge; beiſpielsweiſe einen ſeichten, mit Huflattich beſtandenen 
Waſſerlauf mit hellem weißlichen Kiesgrund, den er in harmoniſchen Zuſammenklang 
mit kaltem Grün, warmbraunem Gras und ſchwarzen, welken Blättern brachte. 

Nach einer weiteren Weile begann Dill den Schimmer der Farben in der Luft zu 
malen; dunkle, eſſenzhaltige Farben und helle Farben, deren färbende Säfte ſich ſchon 
verfeinert, in Duft aufgelöſt hatten. Er malte die Farben der Luft mehr als die 
Farben der Dinge; was mir richtig erſcheint, denn die Farbe der Dinge verändert ſich 


Abb. 5. Dorf Prittelbach mit herbſtlichen Weiden. Kolorierte Zeichnung. Kupferſtichkabinett in Dresden. 
(Zu Seite 53.) 


durch die wechſelnde Luft; ein feines Geſpinſt von Luft dämpft die Farben immer 
wohltuend für die Augen. 

Es iſt gewiſpert worden, er male mit einer ſchwarzen Brille vor den Augen, weil 
in ſeinen Gemälden immer ſo ſehr viel Atmoſphäre zu ſehen und zu ſpüren iſt; und 
doch iſt es richtig, daß er dies nie tat. Dill hat niemals durch eine ſchwarze Brille 
gemalt. Er wandte die ſchwarzen Gläſer nur an, um kraſſe Beleuchtungen beim Be— 
ſchauen zu dämpfen. Wenn er den unſäglich feinen Ton der Atmoſphäre nie aus ſeinen 
Bildern läßt, verdankt er ihn nicht der „ſchwarzen Brille“, ſondern ſeinem feinen Emp— 
finden dafür und ſeiner Fähigkeit, ihn darzuſtellen. Vielleicht würden die Farben im 
luftloſen Raum am ſtärkſten wirken. Die Erde jedoch iſt von perlfarbenen Wolken 
umſchloſſen und durch dies nebelige Gehäuſe kommen die Strahlen des Lichtes zu einer 
ſanften Dämmerung gebrochen und wecken die Farben zu gedämpftem Leben. Die Farben 
der Natur haben nicht den fettigen Glanz, wie ihn die Farben der Olbilder zumeiſt 
zeigen (obſchon mit Ol auf Kreidegrund gemalt, der fettige Glanz vermieden werden 
kann) und um dieſen unwahren Glanz zu vermeiden, den die meiſten mit Olfarben 
gemalten Bilder haben, malt Dill in einer merkwürdigen, aus Tempera und Aquarell 
gemiſchten Technik, die äußerſt ſchwierig ausübbar iſt, auf velourweichem Plüſchpapier. 

Roeßler, Neu Dachau. 4 
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Abb. 6. Dachau. 1896. Privatbeſitz. (Zu Seite 25 der Einleitung.) 


So gewinnt er die Wirkung der Struktur der körperlichen Luft; — er malt die 
wimmelnde, lebendige Luft. Und er malt die Luft ſo gern, weil durch ſie der Menſch 
leiblich auf das innigſte mit der Natur, der Welt, dem Leben verbunden iſt; der Menſch 
löſt ſich vom Leben, wenn er nicht mehr atmet. 

So ungern ich das Wort auch anwende, Ludwig Dill iſt ein ſo durchaus moder— 
ner Künſtler, daß mehr wie ein Faden ihn mit den Schaffenden anderer Künſte ver— 
bindet. Er hat beiſpielsweiſe in manchem Ahnlichkeit mit Maeterlinck; dabei kennt er 
vielleicht von dem Vlamen nicht viel mehr als deſſen Namen. Wie Maeterlinck im 
Alltag und ſeinen Erſcheinungen neue und tiefe Bedeutung ſah, ſo ſieht Dill in der 
Alltagserſcheinung der Natur neue tiefe und intime, edle Schönheiten. Mit großer 
und ruhiger Gebärde weiſt er auf die abervielen feinen, flüchtigen Schönheiten der 
von uns lange achtlos kaum beſchauten und gar nicht erfühlten, unintereſſanten Um- 
gebung hin. 

„Es liegt mir näher, zu glauben, daß ein Greis, der im Lehnſtuhl ſitzt und beim 
ſchlichten Lampenſchein verharrt, der, ohne ſie zu begreifen, all die ewigen Geſetze be⸗ 
lauſcht, die rings um ſein Haus walten, und unbewußt ſich deutet, was im Schweigen 
von Tür und Fenſter, im Summen des Lichtes liegt, der ſich der Gegenwart ſeiner 
Seele und ſeines Schickſals unterwirft und ein wenig den Kopf neigt, ohne zu ahnen, 
daß alle Kräfte dieſer Welt ſich darein miſchen und wie aufmerkſame Mägde in der 
Stube warten; ohne zu wiſſen, daß die Sonne ſelbſt den kleinen Tiſch, auf den er ſich 
lehnt, über dem Abgrund hält, daß jeder Stern des Himmels und jede Kraft der Seele 
dabei beteiligt iſt, wenn ein Augenlid zufällt oder ein Gedanke ſich bildet: es liegt mir 
nahe, zu glauben, daß dieſer unbewegliche Greis in Wahrheit ein tieferes, menſchlicheres 
und allgemeineres Leben lebt, als der Liebhaber, der ſeine Geliebte erdroſſelt, der Führer, 
der einen Sieg erringt, oder der „Gatte, der ſeine Ehre rächt““, ſagte Maeterlinck. 
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verwandt, daß Dill die 
ſchlichte, unauffällige Natur 
im Bilde wiedergibt? Man 
hatte das Moor um Dachau 
ein ödes, ein armes, ein un⸗ 
maleriſches Land geſcholten, 
und doch heben ſich die armen 
dunklen Wachholderbüſche wie 
Dome und Münſter ſtolz— 
dunkel ragend vom fernen 
goldnen oder filbrigen Hinter- 
grund ab, den der Himmel 
für ſie bildet. 

Die geiſtige Feinfühligkeit, 
die ſich mühelos ein Eden 
und Tempe ſchafft, findet ſich, 
wie Emerſon ſagt, nicht ſo 
häufig, doch die ſichtbare 
Landſchaft iſt niemals ſchwer 
zu erreichen. Sie leiht uns 
ihren ſüßen und berückenden 
Zauber, ohne daß wir den 
Comerſee oder die Madeira— 
inſeln aufſuchen müſſen. Das 
Lob ſolcher Szenerien über— 
treiben wir zu ſehr. In 
jeder Landſchaft bietet die 
Vereinigung des Himmels 
mit der Erde das wunder— 
ſamſte Schauſpiel dar, das 
wir von jedem beliebigen 
Hügel ſo gut als von der 
Spitze des Rigi betrachten 
können. Die Sterne neigen ſich des Nachts mit der gleichen geiſterhaften Pracht über die 
braunen oder ſilbernen Weiden der Heimat, mit der ſie über der Campagna oder Agyptens 
Wüſte ſcheinen. Die geballten Wolken und die Farbentöne der Abende und Morgen ver— 
klären Ahorn und Erlen. Der Unterſchied zwiſchen Landſchaft und Landſchaft iſt klein; doch 
groß iſt der Unterſchied zwiſchen den Betrachtern. Die Schönheit einzelner Landſchaften iſt 
nichts ſo Wunderſames, als der Zwang der Schönheit, dem jede Landſchaft unterliegt. 

Dieſe geprieſene geiſtige und auch ſinnliche Feinfühligkeit als Beſchauer der Land— 
ſchaft hat nun Dill in hohem Maße. In der kleinen Werkſtatt ſeines kleinen Hauſes 
am Amperufer jah ich Gemälde von ihm, die irgendeinen Strich Moorland, eine Erd— 
bruchſtelle, einen Tümpel, ein paar Bäume, einige ſeltſam gruppierte Wacholderbüſche 
oder geſellig beieinanderſtehende Zwergföhren zeigten (ſiehe die Bilder), Stücke einer 
ſchlichten, unheroiſchen Natur, in deren Erſcheinungen aber doch eine Größe und Macht 
liegt, die mich, je nachdem, mehr rührte, erſchütterte, erhob oder erfreute als eine 
noch ſo glänzende Wiedergabe der Natur, wo ſie ſich in großen Gebärden mit Pomp 
äußert. Manche von Dills Bildern ſind noch dazu in ſolch wunderſamen Farben 
gemalt, daß man wähnt, ſie wären der ſichtbar gewordene Duft des feinen Blüten— 
puders. Spürſam iſt darauf auch die Moorluft gemalt mit ihrem laufeuchten, muffelnden 
und doch jo würzigen Ruch des Moosbodens. 

Durch Dills Gemälde wird uns deutlich, daß der Begriff der Größe, Erhabenheit, 
Majeſtät, nicht unbedingt mit dem Gebirge oder ſonſtwie mit heroiſcher Landſchaft ver— 
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bunden ſein muß, ſondern, 
daß es darauf ankommt, wie 
man ſchaut, und was man 
ſchaut. Dill zeigt uns, wie 
Diefelbe Größe und Wucht, 
die uns an Felſenlandſchaften 
imponiert, auch in kleinen 
Erdbruchſtellen enthalten iſt, 
und welch wundervolle Größe 
und Schönheit der Formen 
die Bäume haben, wenn wir 
uns ſo gegen ſie ſtellen, daß 
ſie vor dem Himmel ſäulend 
aufragen. 

Es wurde viel von dem 
„reinen Natureindruck“ ge— 
faſelt, der in den Werken der 
naturaliſtiſchen Landſchafter 
enthalten ſein ſoll und dabei 
vergeſſen, daß ſich die Stim- 
mung der abſoluten Natur, 
wenn man von einer Stim- 
mung des Unbewußten über— 
haupt reden kann, nicht völlig 
wiedergeben läßt, weil ſie uns 
unbekannt iſt, nur geahnt, ge⸗ 
fühlt werden kann. Der 
Landſchafter kann immer nur 
der menſchlichen Stimmung 
in der Natur und vor ihren 
Dingen künſtleriſchen Aus⸗ 
druck geben. Zwar ſind Empfindungen — nach Schiller — ihrem Inhalte nach keiner 
Darſtellung fähig; aber ihrer Form nach ſind ſie es allerdings, und es exiſtiert wirklich 
eine allgemein beliebte und wirkſame Kunſt, die kein anderes Objekt hat, als eben dieſe 
Form der Empfindungen. Dieſe Kunſt iſt die Muſik, und inſofern alſo die Landſchafts— 
poeſie muſikaliſch wirkt, iſt fie Darſtellung des Empfindungsvermögens, mithin Nach— 
ahmung menſchlicher Natur. In der Tat betrachten wir auch jede maleriſche und 
poetiſche Kompoſition als eine Art von muſikaliſchem Werk, und unterwerfen ſie zum Teil 
denſelben Geſetzen. Wir fordern auch von Farben eine Harmonie und einen Ton, und 
gewiſſermaßen auch eine Modulation. Wir unterſcheiden in jeder Dichtung die Gedanken— 
einheit von der Empfindungseinheit, die muſikaliſche Haltung von der logiſchen, kurz, wir 
verlangen, daß jede poetiſche Kompoſition neben dem, was ihr Inhalt ausdrückt, zugleich 
durch ihre Form Nachahmung und Ausdruck von Empfindungen ſei, und als Muſik 
auf uns wirke. Von den Landſchaftsmalern verlangen wir das in noch höherem Grade 
und mit deutlicherem Bewußtſein. 

Dieſem Verlangen gemäß, deſſen Berechtigung Dill deutlich iſt, begann er die Har⸗ 
monien der Farben in der Natur zu ſuchen und nachdem er ſie gefunden hatte, zu malen. 
Gelegentlich der Ausſtellung der Münchener Sezeſſion im Jahre 1896 ſchrieb ein 
Münchener Kritiker über dieſe neuen Bilder Dills: „Ludwig Dill gehört zu den wenigen 
Künſtlern der Sezeſſion, die es mit ihrer Aufgabe wahrhaft ernſt nehmen, die mit einem 
feinen modernen Geſchmack der Vortragsweiſe, ohne brutal und aufdringlich zu ſein, 
neue Bahnen wandeln. Neue Bahnen! Ja Dill von heute iſt ein ganz anderer als 
vor einem Jahrzehnt, ja noch vor einigen Jahren. Er iſt jetzt ein ganzer Deutſcher 
geworden und dies will gerade in unſerer Zeit viel bedeuten. Dill war eigentlich nur 


Abb. 8. Alte Schneewehen im Moore. 1897. (Zu Seite 57.) 
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als Marinemaler bekannt, der zuerſt von der Art des Schönleber, ſpäter in ſeinen 
Dämmerungsbildern von der Stimmungsgewalt ſchottiſcher Landſchaften beeinflußt, Bilder 
von leuchtender Farbenpracht aus Venedig und von Chioggia brachte. Schon in dieſen 
Werken nahm er gegenüber den ſonſtigen Bildern mit italieniſchen Motiven eine ge— 
ſonderte Stellung ein, denn die dunklen, ernſten, ja bisweilen dämoniſchen Stimmungen 
in breiter und wuchtiger Pinſelführung konnte nur ein echt deutſch empfindendes Gemüt 
malen, das auch im Süden die nordiſche Naturauffaſſung nicht verlor, und man empfindet 
bei dieſen Werken, daß es Mühe koſtete, um dahin zu gelangen, den eigenartigen Charakter 
eines fremden Landes richtig zu ſehen und zu verkörpern. Und nun ſieht man in ſeinen 
Bildern und Studien aus Dachau und Umgebung, daß er dort erſt ſein richtiges Gebiet 
gefunden hat und daß er noch deutlicher als eine eigenartige Perſönlichkeit auftritt. Ein 
Anflug von Melancholie und Schwermut, der in der heimiſchen Natur ſelbſt liegt, fehlt 
ja ſchließlich keinem echten deutſchen Landſchaftsbilde, und gerade Dill iſt einer, der 
das Unſägliche ſolcher Stimmungen packend zum Vortrag zu bringen verſteht. Einfach, 
fajt zu einfach erſcheinen auf den erſten Augenblick die der Natur entnommenen Motive, 
aber bei eingehender Betrachtung erſchließt ſich uns in dem Wenigen eine ganze Welt 
der herrlichſten Farbakkorde, die voll und ganz in Herz und Gemüt übergehen, weil 
wir ſie verſtehen, weil ſie aus dem heimatlichen Boden entſproſſen ſind. Hier ſieht man 
ein Waldinneres mit moosbewachſenen Baumſtämmen, dort ein düſteres Moorland von 
klarem Waſſer durchzogen, im Vordergrunde einige abgeſtorbene Diſteln, die ſich im 
Waſſer widerſpiegeln. Wieder eine Landſchaft mit leuchtenden Birkenſtämmen, dann ein 
finſterer Graben mit blauwucherndem Unkraut. — Und mit wie wenig Mitteln das 
alles gemacht iſt! Mit Kohle in einigen Strichen geiſtreich hingezeichnet, dann fixiert 
und mit Aquarellfarben flott das Ganze illuminiert. So erzielte Dill mit einer fabel- 
haften Einfachheit die mächtige Wirkung und das iſt große Kunſt. Auf einmal aber 
brachte Dill dies nicht zuſtande, dieſen einfach ſcheinenden Arbeiten geht ein großes tief— 
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Abb. 9. Altes Flußbett der Amper. 1898. Skizze. (Zu Seite 80.) 
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tudium voraus, ein Studium, das ſich auch des Kleinen liebevoll bemächtigte, 
d bes keinem zu löſenden Problem zurückſchreckte. Erſt mit der 11 5 1 
ſich die ſouveräne Sicherheit, die wir jetzt bewundern, jene Sicherheit se er ah 
Ausdrucksmittel, die ſo vielen der Sezeſſioniſten, zumal den jüngeren, feh 5 5 
Dill frug ſich: Wann iſt ein Bild fein in der Farbe? und kam zu der 8 ort; 
Jedenfalls dann, wenn die Gegenſätze nicht zu ſtark gegeneinander wirken. Ae 5 5 
ſchwachen Gegenſätzen ein Bild leicht ſeicht und flau wirkt, wird es ſic natür ich a a 
darum handeln, herauszufinden, wann ein Bild kräftig und fein zugleich wirkt. : 155 
gebend wird ſomit auch hier das Gefühl ſein. Dieſes empfindliche Gefühl mit der 
Sicherung geſchulten Geſchmackes hat nun Dill; und wenn er daher vor der 1 0 55 
malt, erleichtert ihm ſeine ſubtile Senſibilität und ſein immenſes Wiſſen von den Er⸗ 
ſcheinungsformen das Erfaſſen und maleriſch Geſtalten des Erfühlten. Wo weniger 


Abb. 10. Moorbauernhof in Getreidefeldern. 1899. Aquarellierte Zeichnung. (Zu Seite 57.) 


künſtleriſch reife Maler beliebige Formen im Bild anbringen, die zufällig auch in der 
Natur ſichtbar ſind auf dem Stück Land, das ſie abmalen, malt Dill in ſorgſamer Wahl 
intereſſante Formen, die als Verhältnisformen zum Bildraum in trefflicher Beziehung 
ſtehen. Er ſchädigt niemals die angeſtrebte Bildwirkung durch die Anbringung bei⸗ 
läufiger, unwillkürlicher Formen. 

Es iſt ein Hochgenuß wahrzunehmen wie Dill alles in Harmonie bringt; wie ſich 
die Gegenſätze zu einem großen Einklang zuſammenfügen, wie oft eine Fülle über die 
Erde gebetteter, kalter Töne in die auflöſende Ferne gleitet und in die linde Wärme 
des Himmels hineingeſchmolzen wird. Eine ähnliche, geſchweige denn eine gleiche 
Zartheit der Farbe in Verbindung mit ſanfter und doch ſicherer Stiliſierung der Er⸗ 
ſcheinung der Dinge in der Natur, wie ſie Dills Gemälde auszeichnet, hat kein zweiter 
moderner deutſcher Landſchaftsmaler zu erreichen vermocht. Sein von Natur aus ohne⸗ 
dies überempfindlicher Wahrnehmungsſinn verfeinerte ſich in Dachau bald ſo ſehr, daß 
er befähigt wurde, immer ſubtilere, ſachtere, zartere und ſchönere Farbenharmonien zu 
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ſehen. Nicht lange währte es, da fingen die Kritiker ſeine Gemälde als feine Harmonien 
zu preiſen an und gelegentlich der Ausſtellung einer ganzen Reihe in der Sezeſſion zu 
München im Sommer 1903 ſchrieb ein Kritiker, daß es zurzeit wohl keinen meiſter— 
licheren Nuancenmaler in Deutſchland, ja in Europa gebe, als Dill. 

0 Das darf einen jedoch nicht zu der irrigen Annahme verführen, als malte Dill 
ſeine Bilder ſpieleriſch, einer leuchtenden Farbe, eines beliebigen Tonklanges, einer 
ſchwungvollen Linie, irgendwelcher zufälligen, beiläufigen Schönheit zuliebe. Dill malt 
immer, um etwas Bedeutendes zu wecken. Er reproduziert nicht nur, er interpretiert, 
drückt etwas aus, deutet etwas an. Ja, auch andeuten; denn bei aller Klarheit und 
äußeren Verſtändlichkeit, läßt Dill immer auch ein geheimnisvolles Etwas übrig für 
unſer Erraten — einen Gedanken, ein Gefühl, etwas, was war oder ſich zu ſein vor— 


Abb. 11. Weiden am Moorwaſſer. (Zu Seite 57.) 


bereitet hinter dem Sichtbaren. Seine Gemälde haben immer hinter allem einen eſote— 
riſchen Gehalt. Er malt, wie Ibſen oder Maeterlinck Dramen ſchreiben; es geſchieht 
nichts vor unſeren Augen, und doch ahnen wir das Schickſal und ſeine wunderlichen 
Vorgänge dunkel aus den ſcheinbar gleichgültigen Geſprächen. Dill will nicht, daß man 
gemalte Kunſt wie ein hiſtoriſches Geſchehnis betrachte, ſondern daß man ein Gemälde 
wie ein Lied, wie ein Gedicht empfinde. Er ſagt: Kunſt muß empfunden werden. 
Denn Kunſt ſoll das Außerordentlichſte fein: Höchſter Gefühlsausdruck, allein, rein. 
Weil die Schönheit Gefühl iſt. Weil Gefühl alles iſt. Weil wir die Welt wohl er— 
fühlen, aber nicht erdenken können. Weil wir das Glück nur fühlen, uns aber nicht 
glücklich denken können. 

Was Roger Marx in bezug auf Carriere ſagte, hat, trotzdem dies wunderlich 
ſcheinen könnte, gute Geltung auch angewendet auf Werke von Dill aus einer gewiſſen 
Periode ſeiner Entwicklung oder auf Werke einer gewiſſen Intuition; nämlich: er iſt 
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zum Symboliſchen durch die Intuition der Liebe gelangt und durch die Macht ſeiner 
Konzeption zu einer Technik, welch letztere das Ergebnis einer ſehr zur Syntheſe ge⸗ 
neigten Intelligenz iſt. Nie gab es engere, notwendigere Beziehungen zwiſchen Idee 
und Ausdruck, Gefühl und Werk. Seine Bilder ſind in Dämmerung getaucht, die 
einige irrtümlich für ſentimentale „Melancholie“ hielten, die aber nur logiſch und nötig 
iſt als Mittel, das von den Beſtimmtheiten des einzelnen zur grenzenloſen Weſenheit 
der Dinge, von der Illuſion zur künſtleriſchen Wahrheit führt. 

Dill erklärt ſeine wunderſame Malweiſe nicht nur aus ideellen, ſondern auch aus 
techniſchen Gründen. Er ſagt, daß kein Ton merkbare Grenzen habe, daß die Farben 
ineinanderfließen, verſchmelzen, einer im andern mehr oder minder wahrnehmbar weiter 
zittere, immer zarter, duftiger, bis zum feinſten Geflimmer in den letzten Winkelchen. 
Dill vermag in der einen Farbe immer ganz gut die verſchwebenſten Wellen der andern 
Farbe zu ſehen. Und er merkt, wie ſich aus den vielen verſchiedenen Klängen eine 
große Geſamtharmonie bildet, die alle einzelnen Farbwerte vereint enthält. Wie Dill 
überall tonige Farben ſieht, ſo duldet er auch keinen leeren, farbtonloſen Fleck auf der 
Bildfläche, keine Höhlen. Überall auf ſeinen Bildern iſt Farbe, und was mehr iſt: 
Ton. Denn Ton iſt Farbe und Luft und Licht. Im Gegenſatz etwa zu Courtens 
betätigt Dill eine ſichere Zeichnung, dünne Farbe und das Blonde, Helle, Sanfte, was 
im Gegenſatz zu allzu ſtarken, gegeneinander geſtellten Werten, die Gegenſtände näher 
aneinanderrückt. Man könnte alſo, allerdings mit ſtarker Übertreibung ſagen, er will 
Dürerſche Zeichnung mit den feinſten Farben der modernen, beſonders durch ihn ſelbſt 
aufs ſchönſte bereicherten Palette, ausfüllen. Er ſtudiert darum auch emſig alles darauf 
Bezug habende: alle Gegenſtände, die als Helligkeiten, wie jene, die als Farbe oder als 
Maſſen ausgeſpielt werden können und die dunklen und ganz tieffarbigen Gegen— 
ſtände gleichfalls. Er ſtudierte die Formen der Büſche und Bäume und ihre Farben, 


Abb. 12. Am Waldesrand. 1899. In Privatbeſitz. 
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Abb. 13. Am Waldesrand. Beſitzer: Architekt Rieſer in Bern. (Zu Seite 76.) 


die Formen der Moosgräben, die Ornamente, welche das fließende Waſſer bildet, die 
herrlichen Fernen, beſonders die Felder, die als ornamentale Flecken und Flächen hin— 
ziehen, die Tümpel mit ſchroff abfallenden Wänden; Erdſenkungen und Architekturen 
beſah er fic) namentlich in bezug auf das Lineare, das Konſtruktive der Linien, wie fie 
hinausziehen, ſich ablöſen, ſich ergänzen und Formen umſchreiben. Was hat Dill nicht 
alles liebevoll und aufmerkſam betrachtet! (Siehe die Abbildungen 8, 10, 11, 16.) Bäume, 
die an Hängen ſtehen und gegen die Fläche ragen; Bäume an Abrutſchen, die ſich 
einklammern mit ihren wunderlich formigen, in die dunkle warme Tiefe greifenden 
Wurzeln. Die Baum- und Geſträuchwurzeln an den Bachwänden ſieht er gerne und 
erfreut an. Wie ſich die Wurzeln gleich Eiſenornamenten im Bachgraben am Ufer entlang 
hinziehen, teils wie lange Finger feſt in das Erdreich hineinlangen oder wie verringelte 
Schlangen aus dem Boden in gegenſeitiger Verſchlingung herauswachſen, und wie ſie 
ſo immer neue und herrliche ornamentale Formen bilden, das ſah und malte Dill. 
Aberviele Erſcheinungen der einſamen Dachauer Moorlandſchaft hat Dill mit ſcharf lugenden 
Augen erſpäht und mit meiſterlichem Können im Bild feſtgehalten: melancholiſche Moor— 
gründe mit dunkel und regungslos ragenden Wacholderbüſchen; alte, verknorpelte Weiden, 
phantaſtiſch am Flußufer hinziehende Nebel, das geheimnisvolle Regen und Weben des 
ſchmelzenden Schnees und das elementare, fremd erſchreckende der gurgelnden und farbigen 
Überſchwemmungswaſſer. 

Allezeit ſteht Dill erſchauernd in Bewunderung vor dem Myſterium der Wirklichkeit. 
Aber er verſucht nicht ſie wiederzugeben, ſondern die Erſcheinung, durch die die Wirk— 
lichkeit paniſch auf uns wirkt. Er iſt dazu im außerordentlichſten Maße befähigt. Eine 
muſikaliſche Vergleichung, die einmal gemacht wurde, wird dies, auf ihn angewandt, 
verdeutlichen: Das Klavier trennt nur ganze und halbe Töne; es muß Cis und Des 
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identifizieren; die Streichinſtrumente brauchen dieſe Konvention nicht anzuerkennen und 
vermögen feinere Unterſcheidungen zu verwirklichen. Ein ſolch feines, für die zarteſten 
Farbklänge empfindliches Inſtrument iſt Dills Auge; es ſieht nicht nur halbe, viertel, 
achtel Töne, ſondern gewahrt noch ins hundertſtel geſtufte Töne. 

Im „tollen Jahr“ 1848 wurde Ludwig Karl Franz Dill am 2. Februar zu Gerns— 
bach bei Baden-Baden als Sohn des Amtsrichters Ludwig Dill geboren. 

Der Vater war eine künſtleriſch veranlagte Natur und als Verfaſſer von Liedern 
und Gedichten zu ſeiner Zeit bekannt und beliebt. Er war es, der ſeinem Sohne 
Ludwig auf Spaziergängen in der Landſchaft um Durlach bei Karlsruhe, wo ſeine 
Familie von 1857— 1862 hauſte, die Schönheiten der Natur ſchauen und empfinden 
lehrte. Den kleinen Ludwig an der Hand führend, ſchlenderte der Amtsrichter ſtunden— 
lang und ſtundenweit über Feld- und Waldwege dahin, mit Vorliebe in der Zeit, wenn 
die Landſchaft allmählich müde wird, wenn die Tage ſtiller und glitzernder ſind als im 
Mittſommer, wenn unzählige Mücken mit ſachtem Surren in der hellen Luft ſchwirren 
und alles lau und lind überſtrahlt iſt vom Licht der Sonne; wenn alles in der Weite 
zu einer großen, ruhig träumeriſchen Eintönigkeit von geheimnisvoller Schwermut ver— 
woben iſt, und die Trauben laſtend hängen und der Reife harren. 

Das intenſive und intime Leben in und mit der Natur in jener Zeit iſt Ludwig 
Dill unvergeßlich geblieben. Von dem Schatz des damals Aufgenommenen zehrte der 
aufwachſende Knabe in den folgenden zehn Stuttgarter Studienjahren. 

Nachdem Dill das Gymnaſium abſolviert hatte, ſtudierte er in Stuttgart am Poly⸗ 
technikum ein Jahr lang Ingenieurfach und drei Jahre hindurch Architektur. Seine 
hauptſächlichſte Beſchäftigung in dieſer Zeit war Zeichnen und Aquarellieren, wofür er 
beſondere Befähigung zeigte, ohne deshalb jedoch das Studium der Architektur, für die 
er leidenſchaftlich begeiſtert war, zu vernachläſſigen. Ludwig Dills, vom Vater geweckte 
und gepflegte, Liebe zur Natur nahm damals die Form wiſſenſchaftlicher Wißbegierde 
an, die ihn im beſonderen ſich viel mit Ornithologie beſchäftigen ließ. 

Das Kriegsjahr 1870 —1871 unterbrach all dieſe emſig betriebenen Studien. Dill 
machte den Feldzug als Reſerveoffizier des erſten badiſchen Leibgrenadierregiments mit, wobei 
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Abb. 14. Weiden und Pappeln am Abend. Kohlezeichnung. 1900, 
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Abb. 15. Dachau. 1900. In Privatbeſitz. 


er ſich wiederholt durch Tapferkeit und taktiſche Geſchicklichkeit dermaßen hervortat, daß 
er nicht nur im Felde mit dem Eiſernen Kreuz ausgezeichnet, ſondern auch dringlichſt 
aufgefordert wurde, ſich dem Offiziersberuf völlig zu widmen. Die Greuel des Krieges 
hatten jedoch ſo abſchreckend auf ihn gewirkt, daß er es vorzog dieſer Aufforderung nicht 
Folge zu leiſten. Dill ging vielmehr im Januar des Jahres 1872, einem Rate ſeines 
Stuttgarter Lehrers folgend, nach München an die Akademie der bildenden Künſte. Die 
Zeichen- und Malklaſſen daſelbſt durchlief er raſch und trat dann in Pilotys Meiſter— 
ſchule. Im Jahre 1874 wurde Dill bereits mit dem erſten großen Auftrag betraut, 
der Illuſtrierung eines Werkes, der ihn zu einer Reiſe nach Italien veranlaßte, wo er 
emſig Studien nach der Natur und auch in Muſeen arbeitete. Das Jahr darauf bereiſte 
er aus gleichen Gründen die Schweiz. Im Jahre 1876 heiratete Dill. 

Zwei Jahre ſpäter reiſte Dill mit Schönleber nach Venedig. Es beginnt eine 
neue Periode ſeines Schaffens, das nun unter dem Einfluſſe Schönlebers ſteht: Dill 
wird der begeiſterte realiſtiſche Schilderer der venezianiſchen Natur- und Lebensſchönheit. 
Mit frei und breit geführtem Pinſel ſchilderte er die warm wehende ſchimmernde Luft 
der Lagunen, die plätſchernden Wellen des dunklen Waſſers in den ſchmalen Kanälen 
und die glatt und glänzend wie grauer Stahl liegende Fläche des Meeres, über dem 
ſich perlmuttrig im Licht aufleuchtende Möwen auf regungslos geſpreiteten Schwingen 
in der opalnen Luft ſchweben ließen. Hell und einfach, kraftvoll und natürlich wirken 
dieſe Bilder, die er nun in Chioggia während vieler Jahre ſchafft und die ihn raſch 
bekannt machten, und von welchen ein „Venezianiſcher Kanal“ im Muſeum zu Stuttgart 
(Abb. 33, 34 u. 36 der Einleitung), eine „Venezianiſche Werft“ in der Steinway-Galerie 
zu New Pork (Abb. 27 der Einleitung), „Fiſcherboote“ im Muſeum zu St. Gallen (Abb. 35 
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u. 37 der Einleitung), das „Ufer der Giudecca“ im National-Muſeum zu Budapeſt, 
eine „Schiffgruppe“ in der Dresdener Galerie und „Ponte San Andrea“ in der Neuen 
Pinakothek, „Venezianiſche Fiſcher beim Netzeflicken“ im ſtädtiſchen Muſeum in Mainz 
hängen (Abb. 1, S. 45). Schon in dieſen Bildern nahm Dill gegenüber den ſonſtigen 
Malern von Gemälden mit italieniſchen Motiven eine Sonderſtellung ein; er verſüß— 
lichte die Motive nicht. Eines ſeiner Bilder aus dieſer Zeit pries gelegentlich der 
Ausſtellung derſelben in Deutſchland ein Kritiker folgendermaßen: „Von imponierender 
Einfachheit iſt der Vorwurf des Bildes von Ludwig Dill: Ponte San Andrea in 
Chioggia (Abb. 2, S. 46); eine Brücke in Chioggia, darunter die Welle des Kanals; 
im Hintergrund erleuchtete Ladenfenſter; ein paar gleichgültige Staffagefigürchen — ſonſt 
nichts. Und doch iſt der ganze geheimnisvolle Reiz der Lagunenſtadt in dieſes Bild 


Abb. 16. Tauwetter. 1900. (Zu Seite 57.) 


gewoben in ſeiner ſchwermütigen Poeſie, in ſeinem tiefen Frieden. J i 

Bogen ſpannt ſich die Brücke über das kleine le deſſen ſtille A e 
durchkreuzt. Durch den Gegenſatz der hellerleuchteten Fenſter im Hintergrund wirkt die 
Rube des ſchlafenden Waſſers noch eindrucksvoller und heimlicher. Dill ſtellt ſich uns 
in ſeinem Werke als Stimmungsmaler noch vollkommener dar, als in den poeſiereichen 
Lagunenſchilderungen in der ſchlichten Größe ſeiner Empfindung offenbarte er ſich da 
als wahrer Poet, wie einer, der in einem kleinen Lied von zwanzig Worten eine Welt 
von Schönheit vor uns auftut. Wie feingetönt ſind dieſe Farben, wie weich und 
dämmerig erſcheint jede Form und wie prachtvoll körperhaft ſitzt alles im Raume! 
Einem nach dem Norden verſchlagenen Sohne der ſchönen Fiſcherſtadt müßte vor dieſem 
pe gar weh ums Herz werden. Ludwig Dill hat da das Heimweh nach dem 
1 gemalt.“ Ja, bald malte er venezianiſche Bilder, wie man ſie nicht gewöhnt war: 
dunkle, ernſte, zuweilen ſogar dämoniſche Stimmungen. Die erſten Merkmale einer ‘ih 
in feinem Weſen allmählich vollziehenden Wandlung, die ihn auch dazu trieb ſchon 
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damals landeinwärts am Poufer entlang zu wandern in die ſumpfige Niederung des 
Deltas und dort in vielen einſamen Stunden mit harter Arbeit um die intime Schön— 
heit der ſpröden Landſchaft zu werben. 

Frei ſein wollte Dill. Sein Weſen vertrug es nicht, von den grenzenden 
Schranken eines Vorbildes befangen zu ſein. Er brach durch, und drängte zur un⸗ 
beeinflußten Eigenart. 

In den Jahren 1881—1888 unternahm Dill Studienreiſen nach Holland und 
Belgien. Die Abbildung 3 auf Seite 47 des Textes, „Fiſcher bei Oſtende“, zeigt eines 
der Bilder aus dieſer Zeit. 

Mit verblüffender Rapiditat verfeinerte ſich ſeine Malweiſe und die Güte ſeiner 
Darſtellungen, dort oben im Norden, wo der Menſch die Landſchaft für die Kunſt ent— 
deckt hat. Spät erſt entdeckte der Menſch die Landſchaft für die Kunſt. In den frühen 
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Abb. 17. Prittlbach. 1900. 


Werken der Malerei ijt es der Menſch allein, den fie im Bildwerk darſtellt, ſpäter erſt 
geſellten ſich als ſeine Lebensbegleiter oder als ſymboliſche Erſcheinungen die Tiere dazu, 
und noch ſpäter wurde die Landſchaft ſichtbar hinter den breiten Schultern des Menſchen. 
Die Landſchaft zog auf den Gemälden jener längſt vergangenen Zeiten in kargen Linien 
und falſchen Farben immer hinter dem Menſchen, ſie bildete beſcheiden den Hintergrund 
zu dem wunderlichen Weſen, das der Menſch iſt. Die Natur war Ornament. Zuweilen 
war ihr die Bedeutung des Gleichniſſes gegeben, zumeiſt jedoch war ſie bloß Dekoration 
und ohne Bezug auf die Seele. Die Berge ſchienen der Burgen wegen da zu ſein, 
und wenn auf den verfahlten Feldern Tiere weideten oder lagerten, geſchah es nicht in 
der Selbſtvergeſſenheit des Paradieſes, ſondern ſie ſchmückten die Hügel oder die Täler 
in ſeltſam ſteifen Stellungen verharrend wie auf den Wappen. Die Landſchaften waren 
aus Erwägungen nach verblaßt veränderten Überlieferungen aus fremden Ländern ent— 
ſtanden. Die Künſtler empfanden noch keine Stimmung in und vor der Landſchaft. 
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Abb. 18. Dachau. 1900. Privatbeſitz: Frau Profeſſor E. R. von Schroetter in Graz. 


Da brach im Norden Europas das von der machtvollen römiſch-katholiſchen Kirche 
lange verdämpft gehaltene altgermaniſche Naturempfinden durch die ſtrenge Hülle ver— 
pönender Askeſe und blühte herrlich auf in den koſtbaren Werken der Meiſter von 
Flandern. Die deutſchen Maler folgten nach und gaben dieſem Empfinden noch gemüt— 
volleren Ausdruck. Es entſtanden die Madonnenbilder mit den Fernſichten. 

Hatten frühere Meiſter die Mutter Gottes als Himmelskönigin dargeſtellt im golden. 
durchwirkten, knitterfaltigen Brokatmantel auf hohem, mit Edelſteinen inkruſtierten Thron⸗ 
geſtühl ſitzend unter prunkvollem Baldachin inmitten einer ernſt erhabenen und ſchmuck⸗ 
reichen Architektur, ſo malten die neuen Meiſter Maria die Benedeite als die ſelige 
Mutter des Gottesſohnes im Roſenhag, auf freiem Feld, unter einem Strauch oder unter 
einer Tanne ſitzend. Von Deutſchland wellte die Wandlung allmählich weiter und in 
andere Länder über. Und hier im Norden reifte auch Dill zum Meiſter. 

Mit anderen Münchener Künſtlern begründete er 1892 die „Sezeſſion“. Was 
dies Ereignis für die moderne Kunſt bedeutet, iſt zu bekannt, als daß es hier erörtert 
werden müßte. 

Ein in mehrfacher Beziehung bedeutendes Jahr wurde für Dill das Jahr 1894. 
Anno 1894 wählte die Vereinigung bildender Künſtler Münchens, „Sezeſſion“, Ludwig 
Dill, nach Piglheim, dem erſten Vorſtand, zum Präſidenten, nachdem er von der 
Gründung an Vizepräſes geweſen war. In dieſer Stellung verblieb Dill bis zu ſeiner 
1900 erfolgten Berufung an die Kunſtakademie in Karlsruhe. Im Jahre 1893 voll- 
zog ſich ſein Übergang von der See- und Lagunenmalerei zur Feſtlandmalerei und 
1894 nahm er ſeinen erſten längeren Aufenthalt in Dachau. Bei Gelegenheit der 
erſten Ausſtellung Dillſcher Bilder aus jener Epoche ſchrieb Schulze-Naumburg: „Von 
allen Münchener Künſtlern hat wohl diesmal der Präſident der Sezeſſion, Ludwig Dill, 
auch ſeine Verehrer am meiſten überraſcht. Daß Dill ein ebenſo kräftiger wie tief 
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poetiſcher Landſchafter jet, wußte man ſchon lange; daß es aber dem heut Fünfzig— 
jährigen möglich ſein würde, jetzt erſt den wahrſten, einfachſten und dabei formvollendetſten 
Ausdruck ſeiner ſelbſt zu finden, hatte man nicht erwartet. Wenn jemand die Hälfte 
von hundert Jahren zurückgelegt hat, iſt es ein Zeichen von ſeltener jugendlicher Friſche, 
wenn er ſich ohne erſichtliche Abnahme auf der errungenen Höhe hält; aber nur wirklich 
bedeutenden Künſtlern iſt es vergönnt, dann noch Wege zu wandeln, auf denen neue 
Gebiete zu entdecken ſind. 

Dill war in den 80 er Jahren einer der kräftigſten deutſchen Marinemaler. Mit 
breitem Pinſel erzählte er von der ſchimmernden Luft der Lagunen, ſeine Palette ſtrahlte 
Helligkeit und Geſundheit. Mit den 90 er Jahren kam ein Wendepunkt in ſeine Kunſt. 
Seine ſilberhellen Töne wurden golden, der Himmel ſeiner ſonnenbeſchienenen Land— 
ſchaften tief und dämmerig, die Formen weich und aufgelöſt, ſein tagfrohes Lied ernſt 
und geheimnisvoll. Waren früher der Canale grande und die Marine von Chioggia 
ſeine beliebten Studienplätze, ſo wurden es jetzt verſteckte, einſame Bachufer, von denen 
der Blick über das flache Land bis zum Meere gleitet, Sümpfe aus dem Po⸗Delta, 
über deren ſchwarzem Waſſer das Spätrot des Herbſthimmels glimmt. Das, meinte 
man jetzt, ſei der eigentliche Dill. Und nun ſieht man mit Erſtaunen, daß dieſer ſeine 
Heimat eigentlich gar nicht in Italien hat, man beſinnt ſich darauf, daß er ja der Ur— 
typus des Deutſchen iſt, der ein Bruder Hans Thomas ſein könnte. Thoma — das 
iſt ein Schlagwort, das dieſe neueſte Phaſe Dills am eheſten charakteriſiert, wenn man 
dabei ſich in keiner Weiſe irgendeine Nachfolge Thoma vorſtellt. Nur inſoweit beſteht 
die Gemeinſchaft, als in beiden am harmoniſcheſten und unverhüllteſten eine urdeutſche 
Individualität zutage tritt.“ 

Hier mag paſſend bemerkt werden, daß Dills Bedeutung für die moderne Malerei 
nicht nur als ſelbſtſchaffender Meiſter, ſondern auch als energiſcher Bewegungsorganiſator 


Abb. 19. Verblühte Diſteln. 1901. Beſitzer: Bankier Albert Schwarz in Stuttgart. (Zu Seite 81.) 
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nicht hoch genug geſchätzt zu werden vermag. Die Verdienſte, die er ſich um die 
Sezeſſion erworben hat, werden nicht vergeſſen werden können. Unter ſeiner Leitung 
überſtand das neue, junge und vielgeſchmähte und befehdete Unternehmen die ärgſten 
Kriſen ſiegreich. Dills auf das Poſitive gerichteter Sinn befähigte ihn, wie keinen 
zweiten aus dem damaligen Sezeſſioniſtenkreis, zu der außerordentlich ſchwierigen Führer— 
rolle. Und wie keinen zweiten befähigte er ihn zur Leitung der Karlsruher Jubiläums- 
ausſtellung. Mit der Ausſtellung in Karlsruhe vollbrachte Dill eine künſtleriſche Tat, 
die noch fortwirkend für die Zukunft wertvoll iſt. Die Wahl der Werke war eine der— 
artige, daß man ſagen kann, ſie bildete ein Anſchauungsmaterial, wie es ſich beſſer wohl 
nicht zuſammenſtellen hätte laſſen, von dem, was heute in der Kunſt lebendig wirkſam 
iſt. Es hieß bei Gelegenheit der Ausſtellung in Karlsruhe von Dill: Wohl kein 
deutſcher Künſtler hat ſich um die Erziehung zu künſtleriſchem Sehen und Fühlen ſo 
viel Verdienſte erworben, wie Dill, man darf ihn einen Reformator des Kunſt— 
geſchmacks in Deutſchland nennen. — „Die Zeiten der Hiſtorien- und Genre— 
malerei mit ihren halb gelehrten, halb literariſchen Tendenzen ſind vorüber. Eine 
abgeklärtere und tiefere Auffaſſung vom Begriff des rein Künſtleriſchen hat ſich Bahn 
gebrochen: Nicht das Sujet macht die Bedeutung des Kunſtwerks, ſondern die künſtleriſche 
Darſtellung, und nicht der Verſtand, ſondern die Sinne find das Medium künſtleriſchen 
Genuſſes. Das Kunſtwerk iſt die Offenbarung, wie ſich in einer Künſtlerſeele die Ge— 
ſtalten der Wirklichkeit ſpiegeln; die Freude an der Schönheit dieſer Welt hat den 
Künſtler zum Schaffen getrieben; wenn wir dieſe Freude mitgenießen, haben wir den 
Künſtler und ſein Werk verſtanden. Die Formen und die Farben eines Bildes wollen 
aufgenommen ſein wie der Rhythmus und die Töne einer Muſik. Hundert Künſtler 
mögen vor ein und dasſelbe Stück Natur, ein und denſelben Menſchen hintreten, jeder 
wird ſeinen Gegenſtand anders ſehen und wiedergeben; ſo entſtehen hundert ſelbſtändige 


Abb. 20. Verblühte Diſteln. 1901. (Zu Seite 81.) 
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Abb. 21. Abenddämmerung. (Birken und Pappeln.) 1901. (Zu Seite 52.) 


Werke.“ Dieſe Worte Karl Widmers ſtanden im Vorwort zum Katalog der Karls— 
ruher Ausſtellung neben anderen noch über akademiſch trockene Korrektheit, über leeres 
Virtuoſentum, das mit der Technik um ihrer ſelbſt willen prunkt, über elegante Verlogenheit, 
Charlatanismus und platten Naturalismus, und drücken ganz trefflich Dillſche An— 
ſchauung aus. Wenn man nun fragt: Entſprach die Ausſtellung dieſen idealen Zielen? 
ſo vernehme man die Antwort, die der „Staatsanzeiger für Württemberg“ damals gab: 
„Es gibt nichts Vollkommenes unter der Sonne; aber es iſt keine Frage, der Geiſt, der 
aus dem Katalogvorwort ſpricht, weht auch durch die Ausſtellung, man ſpürt eine 
Perſönlichkeit voll Energie und feinem, abwägendem Verſtändnis, die über dem Ganzen 
gewaltet hat. Natürlich könnte viel Schönes und Großes da ſein, was eben nicht zu 
haben war, und es gibt auch einiges, worauf man hätte verzichten können. Aber unter 
den möglichen Ausſtellungen, die unter den gegebenen Verhältniſſen gemacht werden 
konnten, iſt die Karlsruher die beſte, ſie iſt wohl überhaupt die beſte, genuß- und 
lehrreichſte, die wir in den letzten zehn Jahren in Deutſchland gehabt 
haben: denn ſie gibt in Wahrheit ein Bild der Kunſt unſerer Zeit.“ Dill gilt 
eben das ſpekulative Denken weniger als das tatſächliche Handeln; er unterſchätzt das 
Denken durchaus nicht, iſt er doch ſelbſt ein fein und originell Denkender, aber es iſt 
ihm doch nur wert als eine der vielen Lebensäußerungen, als ein Mittel zur Ent— 
wicklung des Lebens. Höher als das Denken über das Leben und deſſen Bewegungen 
ſchätzt er das Leben und die Tat. Wahrhaftig, richtig und ſchön zu leben iſt ſchwerer, 
als wahrhaft, tief und ſchön zu denken. Er iſt darin wie Maeterlinck, der ſagte: 
Handeln, das heißt, ſchneller und vollſtändiger denken, als das Denken kann. Handeln, 
das heißt nicht mehr mit dem Gehirn allein denken, ſondern das ganze Weſen denken 
laſſen. 
Roeßler, Neu-Dachau. 5 
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i i üglich mit Ererbtem handelt 

Künſtler ſind gelehrig und wiſſen wie man klüglich mit Erer 0 t 

und 1 el 5 sae es und bilden nach e 17 e 

ind wieder nervös und raſch Dahintreibende, ie auf der f en, 

Bat te ee ſchwer genug find um tief tauchen zu können; noch andere ee n 

ruhige, allmählich Gewachſene und Wachſende mit reichem Gedächtnis des Blutes be 

der Nerven einer zart empfindenden Seele, die das Ewige im flüchtig Hinhuſchen. 0 

ſpürt, und mit Händen, die es zu greifen und zu halten und hinzuſtellen geſchickt ſind. 

So einer iſt Ludwig Dill, und er lebt in jenem vollendeten Gleichgewicht, von dem 

geſagt wurde, daß es der unübertreffliche Ausdruck des Bewußtſeins eines ſelbſtgenüg— 
bhängigen Daſeins iſt. 5 . 5 : 

Te ae 115 ſchlicht, in einer groß wirkenden Einfachheit; als Künſtler 


Abb. 22. Moorwaſſer mit Birken und Föhren. 1901. 
Im Beſitze von Frl. T. Kornbeck, Stuttgart. (Zu Seite 57.) 


wie als Menſch. So ſehr poetiſch ſeine Bilder auch ſind, perſönlich iſt Dill karg mit 
Zärtlichkeiten oder Empfindungsausdrücken. Er iſt im wirklichen Leben der klare, ſelbſt— 
bewußte und ſelbſtändige, arbeitſame, leiblich und geiſtig unverzärtelte, kraftvolle, ja bis⸗ 
weilen alemanniſch hartköpfige Tatmenſch, der weiß was er will, und will was er kann. 
Aller lyriſchen Duſelei, fachlichen Simpelei und menſchlichen Zimperlichkeit iſt er abhold; 
er kann in der Abwehr der Weichlichkeit, Sentimentalität und Falſchheit im Leben und 
in der Kunſt ſogar biderb grob werden. 

Nach längerer Bekanntſchaft mit ihm hatte ich es empfunden, daß ein ſezierendes 
Darlegen ſeiner Daſeinsſchickſale und ſeines Familienlebens nichts dazu beitragen würde, 
ſeine künſtleriſche Art und Wirkſamkeit zu erklären, und er hat dieſer Meinung bei— 
geſtimmt. Frau und Kinder, Profeſſur, Streitigkeiten und Kampffälle vermochten ſeine 
Kunſt nur unmerklich zu beeinfluſſen. „Alles, was uns begegnet, läßt Spuren zurück, 
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alles trägt unmerklich zu unſerer Bildung bei; doch es iſt gefährlich, ſich davon Rechen- 
ſchaft geben zu wollen. Wir werden dabei entweder ſtolz und läſſig, oder nieder— 
geſchlagen und kleinmütig, und eins iſt für die Folge ſo hinderlich als das andere. 
Das Sicherſte bleibt immer, nur das Nächſte zu tun, was vor uns liegt“, hat er mir 
einmal mit Goetheſchen Worten geſagt. 

Seine Klarheit des Denkens und empfindliche zarte Reinheit des Fühlens hat ſich 
Dill unverdunkelt und unverdumpft bewahrt. Von einer gewiſſen Zeit ab, nach den 
öftern Reiſen in Holland und Flandern, bei deren Antritt er vielerlei Angelerntes 
liegen ließ, um unbelaſtet die Reiſe ins fremde Land zu tun, war er völlig zur perſön⸗ 
lichen und künſtleriſchen Eigenart ausgereift. Von damals ab mühte er ſich nicht mehr 


Abb. 23. Abend am Viehbach. Dachau. 1901. 
Im Beſitze der Frau Prof. Baiſch, Karlsruhe. (Zu Seite 76.) 


um anderes als um Kunſt; er ſuchte nicht nach Staffeln und Stockerln, um darauf 
ſtehend größer zu ſcheinen als er iſt; er beneidete weder andere meiſterliche Maler um 
ihre Kunſt, noch ſtrebte er anderen nach, ſondern er fügte ſich gernwillig in ein Be⸗ 
ſcheiden zur eigenen Art. Dill war neugierig geworden zu erfahren, wer er ſelber ſei 
und was die Natur mit ihm bezwecke, wie ſie ihm ſich offenbaren werde und wie es 
ihm gelingen möchte, das Geoffenbarte künſtleriſch bedeutend auszudrücken. Nicht mit 
der Kunſt, wie die meiſten Maler, ſondern in der Kunſt wollte Dill Bedeutendes er⸗ 
reichen. Dill begann vorausſetzungslos zu malen. Es war ihm nun um den eigenen 
künſtleriſchen und vollkommenen Ausdruck des Empfundenen zu tun. Er wurde ein 
Abtrünniger von Schule und Richtung. Nicht länger mehr wollte er einer Malerſekte 
beigezählt werden. In aller Einfalt ſeines Herzens kehrte er zur Natur zurück, um 


bei ihr „hartnäckig und getreulich auszuharren, nur mit dem einen Gedanken, ihre Be— 
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deutung zu ergründen, ihre Lehren ſich zu wiederholen, ohne die kleinſte Kleinigkeit 
zu vernachläſſigen, nichts gering zu achten“, alles Wiſſen und Wollen ihren Geſetzen 
unterzufügen. N i 

Die Dinge haben viele Seiten; es liegt in unſerem Belieben, von welcher Seite 
wir fie betrachten wollen; an ſich ijt jede wahr. Wahr ijt auch jeder Gefühls— 
und Erkenntnisausdruck an ſich. Auch die von andern gefundene, intellektuell oder 
emotionell erkannte Wahrheit kann für uns gültig ſein, wie der erfühlte, intuitive 
oder der intellektuelle Gefühls- und Erkenntnisausdruck. Unwahr iſt ein Gefühls— 
oder Erkenntnisausdruck dann, wenn er von Epigonen weder erfühlt, noch erkannt, 
ſondern nur aus Gründen praktiſcher Erwägung, Berückſichtigung punzierter Werte, 
die Kunſtbörſenwert haben, übernommen wurde. Das dürfte zugleich die Erklärung 
dafür geben, daß das, was bei einem wahr iſt, beim andern falſch ſein kann, weil 
unweſensgemäß. 

Das Weſentliche aber in und an einem Kunſtwerk iſt wohl der reſtloſe künſtleriſche 
Ausdruck der ſeeliſchen und geiſtigen, damit auch ſinnlichen Erkenntnis eines Dinges. 
Es kann alſo dasſelbe Ding in zwei und mehreren Künſtlern zwei und mehrere von— 
einander verſchiedene und dennoch durchaus wahre Empfindungen, Anſchauungen, Er— 
kenntniſſe auslöſen. Den reſtloſen künſtleriſchen Ausdruck im Werk ſtrebte Dill an. Er 
erkannte, daß wirklich nicht nur die getreue Naturwiedergabe oder die folgſame Natur— 
malerei nach einem Meiſterrezept eine Malerei zum Kunſtwerk macht; ſondern daß dazu 
gehört, daß man das Ding oder das freie Land ſelbſtändig ſieht; daß man des Dinges 
Weſen und die Stimmung vor dem freien Land zu erfühlen und daß man dem Ge— 
ſchauten, Erfühlten und Überdachten den eindringlichſten, intenſivſt wirkenden Ausdruck 
zu geben vermag. „Aber! glaubt denn wirklich jemand ganz ernſtlich daran, daß die 
einen Maler kraſſere Naturaliſten ſind, als die andern? Die einen wie die andern 
haben ihre Techniken und Regeln; dieſe ſind verſchieden alt, verſchieden ausdrucksreich, 
nuancierungsfähig. Die Kunſt iſt etwas Lebendiges und als ſolches bewegt. Ihre Be— 
wegungen, ihre Geſten ſind die Epochen 
und jeweiligen Probleme. Es kommt nicht 
ſelten vor, daß die Kunſt Bewegungen 
wiederholt. Sie wird freilich immer 
neue Impreſſionen ſuchen und wird ſie 
in den verſchiedenſten Schulen, die ſie 
ſelber ſchuf, finden. Man ſagt aller- 
dings, der Künſtler, der ſeine Mittel 
aus der Vergangenheit nimmt, verdient 
keine Zukunft; wenn man jedoch in der 
Vergangenheit den künſtleriſchen Aus— 
druck einer Stimmung findet, die man 
fühlt, ſo hat man das Recht, ihn in 
der Vergangenheit zu ſuchen. Es iſt 
gewiß, daß ſich die Kunſtbewegungen 
wiederholen, und daß ſie oft nur durch 
ganz feine Merkmale unterſchieden ſind. 
Geſtern war es der Realismus, der 
uns bezauberte. Durch ihn gewannen 
die Maler den nouveau frisson, den 
vorzuführen ſeine Abſicht war. Man 
analyſierte ihn, erklärte ihn und wandte 
ſich ermüdet wieder ab von ihm. Beim 
Anblick eines Sonnenuntergangs malte 
der Luminiſt, der Symboliſt dichtete 
und der Geiſt des Mittelalters, ein 
Abb. 24. Bleiſtiftſtudie von Bäumen. 1902. Geiſt, der nicht zu einer beſtimmten 
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Zeit gehört, ſondern zu einer 
beſtimmten Stimmung, er⸗ 
wachte plötzlich und rührte 
uns für einen Augenblick 
durch ſeine faszinierenden 
Schmerzen. Dann galt die 
Loſung der Romantik, und 
ſchon ſchwankte der Herbſt 
ins Tal und auf den pur— 
purn glühenden Höhen der 
Hügel ſchritt mit vergol— 
deten Füßen die Schön— 
heit.“ Nun aber hat ſie 
ihre ſtille Zeit; ſie ſelbſt 
iſt ſtill und groß im 
Stillen. 

„Das Streben geht auf 
die Form, dann tritt die 
Farbe zurück. Es ſoll das 
Licht gemalt werden, dann 
muß die Linie leiden. 
Bald hat man an mächtigen 
runden, bald an eckigen 
ſpröden Formen Freude. 
Bald liebt man die rau— 
ſchenden, ſonoren, bald die 
matten, diskreten Farben. 
Jede Epoche iſt auf eine 
Grundnote geſtimmt, und 
aus dieſem Gleichklang im 9! 
Naturſehen entſteht der | | 
„Stil“, ſagt Muther. Ho⸗ 
garth und nach ihm der 
genialiſche belgiſche Maler 
Wiertz, dieſer Pinſeltitan, hatten verſucht eine gewiſſe Reihe von verſchiedenen 
Entwicklungsſtadien der Stiff formen graphiſch fixiert wiederzugeben, und zwar fo: 


oe 


Giotto. Perugino. Raffael. Rubens. 


Abb. 25. Bleiſtiftſtudie. 1902. 


Nach einer Weile, die allerdings Jahrhunderte dauern kann, wiederholt ſich das 
Linienſpiel oder Farbenspiel. Neu werden dabei immer nur die Nuancen ſein; die 
Anwendung neuer Linien im Zuſammenhang mit alten Farben oder umgekehrt, oder 
in bezug auf neue Gegenſtände. Die oben gezeigte ſtrenge, karge Linie Giottos findet 
ſich wieder im Werke des Puvis de Chavannes; die üppige, ſchwellende und geſchnörkelte 
Linie des Rubens kam wieder im Werke des Wiertz heraus. Muther ſagte, vielleicht 
ohne dies Beiſpiel zu kennen, richtig, daß ein reines Kontraſtbedürfnis die ſtiliſtiſchen 
Wandlungen veranlaßt, und daß in gewiſſen Zeitſpannen ähnliche Bedürfniſſe wieder— 
kehren, und daß man, wenn man dies als Tatſache anerkennt, vor einer Frage ſteht, 
und zwar der, ob die Ahnlichkeit dieſer Bedürfniſſe nicht auch eine Ahnlichkeit des 
Stiles bedingt. „Iſt gleich von Nachahmung zu reden, wenn Stuck in Kleinigkeiten 
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i i i i it Brueghel 
— o winzigen — mit der Antike, Haider mit Altdorfer, Zumbuſch mit g 
ſich 2 1 79 15 erklären ſich 115 ee ae 10 1 
geſchichte manchmal zwiſchen neuen und älteren Meer} ee : 55 55 

macks, aus ewig gültigen Stilgeſetzen? Giotto un Puvie 

1 1 9 8 Beiſpiel dienen. Die nämlichen ernſten Geſtalten, die ie 
getragenen Geſten, die nämlichen lichten Farben kommen in ihren Werken ae ; hs 
Puvis hat ja Giottos Fresken gekannt. Aber mußte er, wenn er ſie nicht ge 1 
hätte, nicht ganz ebenſo ſchaffen? Hat der Stil der Gebäude für die er Jom, : 
nicht den Stil ſeiner Kunſt diktiert? Oder denke an Burne-Jones. Es wir 5 5 Me 
geredet von Mantegna, Botticelli und anderen, denen er die Formenſprache ſeiner Bilder 


[Abb. 26. Weiden im Moor. 1902. Beſitzer: Karl Kaufmann in Karlsruhe. (Zu Seite 76.) 


entlehnte. Aber ſtelle dich vor die Weſtminſterabtei in London, vor die Philippskirche 
in Birmingham, betrachte dieſe Schwibbogen und tauſend dünnen Pfeiler, die fo ſchlank 
und kerzengerade zum Himmel ſtreben — dann fühlſt du, daß im Lande der Perpen— 
dikulärgotik ein geſchmackvoller Menſch, der für ſolche Bauten malte, ganz notwendig 
ſo malen mußte, wie Burne-Jones es tat, fühlſt, daß ſeine Ahnlichkeit mit den Gotikern 
des Quattrocento ſich gar nicht aus der Nachahmung, ſondern aus der Ahllichkeit des 
Bauſtils erklärt.“ 

Dieſes Beiſpiel mag uns zu einer Erklärung verhelfen, daß Dill mit ſeiner Art 
und die mit ihm das Gleiche oder wenigſtens Verwandtes anſtrebenden Dachauer, auf 
die Naturaliſten, den Impreſſioniſten, denen es zumeiſt um nichts anderes zu tun war 
als um das Sehen und um das Bannen des raſtlos wechſelnden, ſchimmernden, ver— 
wehenden der Lichterſcheinungen, folgen mußten. Gewiß waren von vielen auf der Lein⸗ 
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Abb. 27. Aſte⸗Studie. 1902. 


wand intereſſant geſehene und gut gemalte Stücke aus der Natur gezeigt worden, — 
aber dennoch — iſt, wie Goethe glaub' ich einmal ſagte, die höchſte Aufgabe einer 
jeden Kunſt, durch den Schein die Täuſchung einer höheren Wirklichkeit zu geben. Ein 


Abb. 28. Abend am Po. 1902. Im Beſitze von Fräulein Moſer, Berlin. (Zu Seite 76.) 
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falſches Beſtreben aber iſt, 
den Schein ſo lange zu 
verwirklichen, bis endlich 
nur ein gemeines Wirkliche 
übrig bleibt. 

Nachdem die Deutſchen 
eine lange Zeit ihr Heil im 
Auslande zu erblicken ge— 
glaubt, ein paar Jahre 
Holland mit Italien ver— 
tauſcht hatten, fingen ſie 
an, das im Ausland Ge— 
lernte in der Heimat zu 
verwerten. In der Heimat 
begegneten fie wieder eige- 
nen Vorſtellungen, fanden 
fie die tiefen ſeeliſchen Stim- 
mungen, die das Bild vom 
Niveau der guten Malerei 
erſt zu dem des Kunſtwerkes 
erhebt. Die Herrſchaft der 
tadellos gemalten Studie 
war gebrochen, ſeitdem man 
die innere Wahrheit von 
der äußerlichen Wahrheit 
unterſcheiden gelernt hatte. 

Aber der Malerei haf— 
tete noch ein Mangel an, 
den man ſich bisher noch 
nicht eingeſtehen mochte, 
oder aus dem wohl gar in 
der Not eine Tugend ge— 
macht wurde: der Mangel 

Abb. 29. Wachholderbüſche. Studie. 1902. jener Bildwirkung, wie man 

ſie bei den Werken der 

Alten ſo vollendet ſah. Hatte man ſich aber erſt innerlich und äußerlich emanzipiert, 

ſo blieb kein Grund mehr, ſich gegen eine Erkenntnis, die man ſo klar bei den Alten 

wahrnahm, taub zu verhalten. Man bemerkte, warum jene nie den willkürlichen Natur— 

ausſchnitt gaben, ſondern wie ſie ihre Wirkung von der Flächenverteilung ausgehen 

ließen. Von dieſer aus ſuchte man jetzt den Naturausſchnitt zu beſtimmen und die 
Teppichwirkung der Alten auch den modernen Werken zu geben. 

Dies lenkte von neuem die Aufmerkſamkeit auf zeichneriſche Probleme. Bisher 
hatte man genug zu tun gehabt, um mit der Farbe fertig zu werden. Die Aufgaben, 
die einem die maleriſche Bewältigung der Atmoſphäre ſtellte, waren die alleinherrſchenden. 
Nun folgte die Reaktion. Je ſicherer man ſich mit der Farbe vertraut fühlte, deſto 
größeres Intereſſe und Freude gewann man am zeichneriſchen Teil. Man beobachtete 
wieder die tektoniſchen Motive der Landſchaft, bildet wieder die plaſtiſche Schönheit der 
Erde nach und entdeckt dabei gleichzeitig mit der Griffelkunſt neue zeichneriſche Probleme 
in der Natur. Dabei gelangte man auch wieder zu dem natürlichen Mittel der Zeich⸗ 
nung, der Linie, die man in der Malerei zu verwerten lernte. Von neuem wurde ihre 
unbegrenzte Ausdrucksfähigkeit erkannt, wieder die Schönheit der Kontur verſtehen ge— 
lernt und ganz neue, ganz moderne Linienideen entdeckt. 

Mit der Linie gelangt man zur Einfachheit. Wie von ſelbſt verſucht man die 
mannigfache Bewegung der Linie in ihr Weſentliches zuſammenzufaſſen, ihre zahlreichen 
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kleinen Bewegungen in eine große Bewegung aufzulöſen, wodurch eine Größe der Auf— 
faſſung entſteht, von der ſich die objektive Nachbildung nichts träumen läßt. Man 
kommt nun dadurch der herben Schönheit unſerer deutſchen Natur, der Gewaltigkeit 
unſerer Wolkenhimmel bedeutend näher, um ſo mehr, da man nun nicht mehr, wie früher 
einmal, auf die Unterſtützung der Farbe zu verzichten braucht. Ja, durch Verbindung 
von Linienkunſt und Farbe ſcheint eine moderne Malerei zu entſtehen, die in ihrer 
Weiſe an nichts Früheres gemahnt und die auf dem Gebiete der Landſchaft zu einer 
heroiſchen Landſchaft führt, die, ganz von modernem Geiſt beſeelt, in nichts an das 
erinnert, was frühere Jahrhunderte mit dieſem Wort bezeichneten. 

Dieſe Entwicklung bis zur Verbindung von ſtarker Farbe mit größter Einfachheit 
der Zeichnung führt zur Erkenntnis der Hauptbedingungen des Dekorativen. Wird dieſes 
nun mit dem Rhythmus der Architektur in Verbindung gebracht, ſo beginnt die Malerei 
ſich dieſem Rhythmus anzuſchließen und kommt zum Ornamentalen. Und ornamentalen 
Ideen begegnen wir heute in landſchaftlichen Darſtellungen nicht weniger, als in figuralen. 
Es wäre Zukunftsmuſik, zu ſagen, wohin dieſe Entwicklung, die in ihren vorderſten 
Vertretern hier anklingt, weiter führen wird. Jedenfalls haben wir es hier mit Be— 
ſtrebungen zu tun, die den Kern der Kunſt der neuen Zeit bilden werden, ſagt Schulze— 
Naumburg einmal von Dill und deſſen Gefolgſchaft. 

Die Form iſt immer das Fundamentale. Wenn wir die Meiſterwerke der Malerei 
aufmerkſam betrachten, werden wir finden, daß ſich die Richtungsverſchiedenheiten haupt— 
ſächlich in folgendem bewegen: Lineare Bewegung im Raum; formale Probleme, Hellig— 
keits⸗ und Dunkelheitsverhältniſſe, Kalt- und Warmbewegungen und die Probleme der 
Erzeugung von Licht und die Farbanſchauungsunterſchiede. Aber immer ſehen wir, daß 
wenn eine dieſer verſchiedenen, die Richtungen bedingenden Beſonderheiten in ungewöhn— 
licher, intereſſanter oder individueller Weiſe zur Geltung gebracht erſcheint, die übrigen 


Abb. 30. Wachholder und Huflattich. Dachau. 1902. (Zu Seite 57.) 
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Abb. 31. Bleiſtiftſtudie. 1902. 


als nicht von gleicher Wichtigkeit behandelt erſcheinen. Daraus können wir nun wohl 
ſchließen, daß immer nur eine Beſonderheit die jeweilige Hauptſache ſein kann und wird, 
und daß anderes, je nachdem es mehr oder minder zur Unterſtützung der Hauptſache 
notwendig wird, mehr oder minder als Nebenſächliches zur Darſtellung gelangt. Man 
kann daher folgenden Satz aufſtellen: Wenn ſich auch all die vorhin erwähnten Be- 
dingungen in einem beſonders guten Bilde gegenſeitig zu ergänzen und harmoniſch aus⸗ 
zugleichen haben, wird doch immer eins als das Wichtigſte behandelt, dem Ganzen den 
beſonderen Stempel, und zwar derart aufdrücken, daß dadurch die Individualität des 
Schaffenden ſichtbar gekennzeichnet hervortritt und außer dem handſchriftlichen, noch ein 
anderer ſowohl äußerlicher wie auch weſentlicher Unterſchied deutlich bemerkbar gegenüber 
den Werken anderer Künſtler zutage kommt. Iſt dieſer Unterſchied im hohen Grade 
ſeeliſch und künſtleriſch anregend und tritt er in weſentlich neuer Form oder Verbindung 
auf, ſo werden ſich eine Anzahl Freunde und Anhänger, auf das neuartig zur Geltung 
gebrachte Neuartige gründend, daran machen, je nach ihrer Veranlagung die einzelnen 
Beſonderheiten auszubauen. Dadurch entſteht eine immerwährende Wechſelwirkung in 
Anregungen, und dem gemeinſamen Streben wird beſonderer Reichtum an Errungen— 
ſchaften zugeführt werden können. So haben eben auch in Dachau, wie ich darzulegen 
bemüht bin, gegenſeitige Beeinfluſſungen ſtattgefunden. Manchmal hat der eine Maler 
die praktiſche oder theoretiſche Errungenſchaft des andern auf die vorteilhafteſte Weiſe 
in ſeinen Bildern verwertet, während der Entdecker ſelbſt damit gar nicht viel anfangen 
konnte. Kontraſte und deren Vermittlungen ergeben ſowohl in der Kunſt wie auch im 
Leben die große Harmonie, darum mutet uns die Schar der Dachauer ſo ſehr harmoniſch 
an als ein Ganzes, das aus vielen Einzelheiten beſteht, deren jede für ſich eigenartig 
iſt. Dieſe eigenartigen Einzelnen tragen dann ſpäter in ihren Werken oder im Wort 
die gemeinſame Erkenntnis und das gemeinſame Künſtleriſche hinaus unter die vielen 
und machen ſolcherart Schule. Dill ſelbſt iſt es gar nicht um eine Schule zu tun; er 
will nicht, daß andere es nachmachen lernen, wie er oder Hölzel es machen, ſondern 
daß ſie das von ihm als das Richtige Erkannte für ſich verarbeiten. Er will durchaus 
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keine Malſekte ſchaffen, denn er ſchätzt alle Sektierer für Verächter der wahren Kunſt, 
da ja eine Sekte immer die andere verläſtert und als falſch ausſchreit. Die Sektierer 
haben keine wahrhafte Überzeugung, nur eine Meinung; in ihnen iſt kein wirklicher 
Ernſt, und weſſen ſie ſich laut ſchallend rühmen, ſind ſie nicht. Künſtler mag es unter 
ihnen ja wohl auch geben, aber ſie ſind es mehr dem Anſehen nach, als dem Herzen; 
Leute ſind es zumeiſt, die ſich des Anſehens mehr freuen als des ehrlichen Wirkens. 
Dill aber will ſich des Wirkens und des Gewirkten freuen. 

Neben ſeiner Idee von der Kunſt iſt es ſicherlich das Verlangen, uns immer wieder 
die Schönheit der Natur zu zeigen und uns zu überzeugen, daß die Erde unſre wahrſte 
Heimat iſt, die wir lieben ſollen, was ihn zum Schaffen drängt. Er iſt begeiſtert von 
der Erde und ihrer Schönheit und empfindet es als etwas Köſtliches all ihre Pracht 
auch leiblich zu fühlen, — die Sonne, die uns die Haut bräunt, das Waſſer, das uns 
näſſend überſprüht, den Wind, der alle tauſende Poren aufatmen macht und die dunkle 
grünſamtig überzogene Erde, auf der wir den hingeſtreckten Leib wohlig dehnen können. 
Auf dieſe Erde weiſt er uns immer. Es ärgert ihn, daß wir uns innerlich ſo ſehr 
der Erde entfremdeten im eitlen Wahn, ohne ſie beſtehen zu können. Dill iſt der Mei— 
nung, daß wir auf irrige Wege gerieten, und auf dieſen zu einem fremden, böſen Daſein, 
dem unnatürlichen Daſein der Stadt, die uns nur widerwillig gebärt und wieder gern— 
willig verzehrt. Dill gilt die Stadt als ein unheilvolles Ding, das den Menſchen nur 
kärglich nährt, um ihn nur ſo lange am Leben zu halten bis er alles äußere Elend, 
allen Kummer, Mühe und Not, und alle ätzende Dürftigkeit erlitten hat, und das ihn, 
wenn es zu ſeiner Rettung zu ſpät ijt, ſehnſüchtig werden läßt nach der rechten echten 
ewigen Mutter alles Erdenlebens, und das ihn untergehen läßt im brünſtigen Ver— 


Abb. 32. Das weiße Moor. 1902. 
Beſitzer: Herr Legationsrat Dr. Seyb, Karlsruhe. (Zu Seite 57) 
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langen nach ihr, der Natur. In einigen Bildern zeigt er, wie ſich 75 zur 1 
Erde zurückwendenden Stadtmenſchen die . 11 Want 40 ae 
i iebebedürftig; hinter trüben Dünſten trei er J „ 
hungrig und liebebedürftig; hinter trü er h df ate a ee 

im dämmerdunklen Ried ziehen gage Winde durch ie ſilber! „d 
15 tot von den Zweigen hängen, und fern am lichtſchwachen Abendhimmel ragen 


ſtumm und ſtolz dunkel gewölbt, gleichſam verkohlt, große Bäume. In anderen Bildern 
dagegen tröſtet er den Verzagenden, ihm bedeutend, daß er nicht ablaſſen möge in ſeiner 
Werbung um die Liebe und die Schönheit der Natur; denn nur dem Liebenden ſchenkt 
die Natur ihre Schönheit. Er zeigt dann, wie die dunklen Hügel weich ineinander— 
gleiten; wie aus dem fahlen, ſilbrigen Golde des dürren, kniſternden Eichenlaubes die 
Edelſteinpracht almadinfarbenen Seidelbaſtes ſchimmert; wie ſich der Baumwipfel Wuchs 
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zackenrandig und dunkel abzeichnet vom Himmel, ſchwarzgrün vor ſtählernem Blau; wie 
ein Sehnen in den Büſchen iſt und ausbricht in den knoſpenüberperlten Zweigen; wie 
das dufterfüllte farbige Dunkel dumpf liegt und der Abend im dichten Nebelmantel das 
Land umfangen hält; wie ſeit Urzeit unbeſtelltes Land, in deſſen brotbraunen Bodens 


Poren noch kein Sämann die Saat ſenkte, aus der das Brot uns wächſt, weich ein— 
gewiegt liegt in einem ſanften Blau, das die Sonne ſchuf; wie unvermutet, wenn große, 
dunkle Wolken ſich zornig ballen und gleich drohenden Fäuſten über die Landſchaft 
ſchlagen, ein mächtiger, ein heroiſcher Zug in die ſonſt ſo eintönig ſcheinende Moos- 
landſchaft kommt und die Menſchen erſchreckt; wie opalfarbene Vorhänge auf die Erde 
gleiten und nun die wogenden Wolken an den unteren Rändern wild zerfranſt und 
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zerſchliſſen träge über das Land hinſchleifen; und die Stimmung der Tage malt er, 
während denen die Mooslandſchaft ſeltſam verändert ijt: weit und breit iſt alle Farbe ver— 
blaßt, oder ſie iſt noch nicht ans Licht getaucht oder noch nicht erkennbar, denn es über— 
ſchimmert alles ein heller Glanz, wie ein tüllfeines Seidengeſpinſt iſt etwas über allen 
Dingen und verändert ſie wunderlich; man hat den Eindruck einer großen Helligkeit, 


und dabei iſt es unheimlich ſtill, die Luft iſt 

l . L geſtockt und leer von Wind i 
7 ragt das Sul Gras, kein Ruf, kein Achſenknarren iſt a l ee 
5 Kur eine Stille nimmt man wahr, in der man wä t, wie Sti N 5 
die einzelnen Minuten hören müßte, wi 1 10 5 ute 

en M „wie ſie in den Ozean der Ewigkeit hi 
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. n ol 1 vor Dills Gemäld 
viele andere, unzählige andere feine und ſeltene Stimmungen ſind e 1 
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Abb. 36. Abend am Waldesrand. 1903. (Zu Seite 78.) 


ragenden künſtleriſchen Werten noch mit hinzu hineingebannt in ſeine vielen ſchönen 
Bilder. Er kam freilich nicht ſo ohne weiteres dazu, weder zur Technik, noch zur 
Empfindung, er hatte fich eben geſagt, du mußt nicht ablaſſen von deinem Streben, bis du 
zu deinem Ziel gelangſt, mag es währen von Tag bis in die Nacht und ſo fort viele 
Tage. Iſt dein Ernſt groß, ſo wird auch das Kleinod groß ſein, das du endlich gewinnſt. 

Wenn nun fein empfindende Menſchen, Maler oder auch Laien nach Dachau hinaus— 
kommen, gelingt es ihnen jetzt auch die beſonderen Schönheiten des Moores zu ſehen, 
die ganz feinen, ganz herrlichen Sachen in der Natur ſehen ſie aber auch heute noch 
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nicht, trotzdem ſich die Dachauer Natur bemüht, ihnen Dillſche Vorbilder zu ſtellen; denn 
15 e ee ees geſagt hat: Das Leben ahmt die Kunſt viel mehr nach, als 
die Kunſt das Leben. Woher, wenn nicht von den Impreſſioniſten, erhalten wir jene 
wunderſamen, bräunlichen Nebel und ſilbrigen Dünſte, die ſich durch unſre Großſtadt⸗ 
ſtraßen wälzen, die Laternenlichter verſchleiern und die Häuſer zu ungeheuern rätſelhaften 
Schatten verändern? Wem, wenn nicht ihnen, ihren Meiſtern, verdanken wir den lieb⸗ 
lichen ſeidigen Flor, der ſich über unſerm Fluß bildet und die geſchwungene Brücke ay 
die darunter ſchaukelnden Barken zu matten Formen vergänglicher Anmut verändert? 
Der außergewöhnliche Wechſel im Klima während der letzten zehn Jahre wurde von 
dieſen ſonderbaren Künſtlern verurſacht. Es gibt einen Unterſchied im Sehen eines 
Dinges oder der Natur. Man ſieht ein Ding nicht, ehe man nicht ſeine Schönheit 
ſieht. Dann, und nur dann gelangt es zum Daſein. Jetzt ſieht das Volk die ſchönen 
Nebel, nicht weil Nebel find, ſondern weil Künſtler ihm die myſteriöſe Lieblichkeit vor⸗ 
täuſchten. Es mögen ſeit Jahrhunderten in unſeren Landen Nebel geweſen ſein, man 
darf ſagen ſie waren, und doch ſah ſie niemand und wußte niemand um ihre Schönheit, 
bis ſie die Kunſt erfand. f 

Die Vorausſetzung, daß man ein Ding ſähe, wenn man es vor Augen hat, ift, 
wie Ruskin ausführt, irrig. Locke ſetzt eingehend auseinander, daß man nur das wirklich 
höre und ſehe, was in unſer Bewußtſein trete. Daß alles, was die Sinne wahrnehmen, 
ohne daß der Geiſt es aufnehme und verarbeite, wirkungslos an uns vorüberziehe. 
Unſer phyſiſches Auge iſt im wachen Zuſtand immer damit beſchäftigt zu ſehen. Es 
iſt dies nur ein Beharren in ſeiner Notwendigkeit, die keine Aufmerkſamkeit verlangt, 
wenn ſie nicht durch etwas Beſonderes erregt wird. Wird der menſchliche Geiſt nicht 
auf die Impreſſion deſſen, was er ſieht, hingeleitet, dann hinterlaſſen die Dinge, die 
an ſeinen Augen vorübergleiten, keinen Eindruck in ſeinem Gehirn. Er merkt ſie nicht 
nur nicht — er ſieht ſie gar nicht. Zahlloſe Menſchen, präokkupiert durch Geſchäfte 
oder Sorgen, haben gar keinen Eindruck von dem, was ſie ſehen, und gewinnen von 
der Natur nur die unvermeidlichen Eindrücke von Bläue, Röte, Dunkelheit, Helle u. dergl. 
Die Unbekanntſchaft mit ihrer Naturumgebung richtet ſich nach den Dingen, mit denen 
die Menſchen ſonſt geiſtig beſchäftigt ſind; fie beruht aber auch auf mangelndem Fein- 
gefühl für die Macht der Form und anderer Attribute äußerer Schönheit. Es iſt 
unwahrſcheinlich, daß das Auge abſolut unfähig wäre, Formen aufzufaſſen und zu ge- 
nießen, wenn es ſie überhaupt bemerkte. Obwohl der geringſte Grad dieſer Fähigkeit 
ſich ausbilden und unendlich ſteigern ließe, lohnt den meiſten Menſchen der Genuß nicht 
die dazu erforderliche Anſtrengung, und ſie geben ihr Streben auf. Weſſen angeborene 
Senſationen fein und lebendig ſind, dem ertönt der Ruf der äußeren Natur ſo ver— 
nehmlich, daß er ſich Gehör erzwingt, und lauter, je näher er ihr tritt. Weſſen an— 
geborene Senſationen ſtumpf, dem wird ihr Ruf übertönt durch ablenkende Gedanken, und 
ſeine ohnehin ſchwache Aufnahmefähigkeit ſtirbt, weil er ſie brach liegen läßt. Mit 
dieſer phyſiſchen Senſibilität für Form und Farbe eint ſich jene höhere Senſibilität, die 
wir als eins der Hauptattribute aller hohen Naturen und als Urquell aller Poeſie 
bewundern. Dieſe Feinfühligkeit geht völlig in die Feinheit der Sinneswahrnehmungen 
über; ſie verſchmilzt ſich mit der Liebe, mit jener unendlichen Liebe göttlicher, menſch⸗ 
licher und animaliſcher Energien, die die ſinnliche Wahrnehmung äußerer Dinge durch 
Aſſoziationen, durch Ehrfurcht und Dankbarkeit und alle anderen reinen Empfindungen 
unſerer moraliſchen Natur adelt. 

Dill nun iſt eine jener hohen Naturen, in denen ſich zarteſte phyſiſche Senſibilität 
für Form und Farbe mit der hohen geiſtigen Senſibilität in vollkommener Weiſe eint. 
Darum iſt er befähigt, noch dort Schönheiten in der Natur wahrzunehmen, wo andere 
ſchon längſt nichts mehr ſehen als eine öde Wieſe, ein paar Unkrautpflanzen, einige 
ballige Buſchen, eine verlaſſene und langweilig ſcheinende Kiesgrube, einen verfallenden 
Torfgraben, einen ſumpfigen Tümpel oder braches Feld. Dill aber ſieht wie von Bäumen, 
die am Rand der Kiesgrube ſtehen, dunkle Schatten auf das Waſſer in der Grube 
huſchend fallen und ſo den Eindruck einer auffallenden japaniſchen Dekoration bewirken. 
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Voll Entzücken ſieht er wie über dem ganzen Bild ein feiner Ton von Beige ſchwebt, 
der die Dinge verhüllt und die Baumſchatten in eine zarte Harmonie von Graugrün⸗ 
braun taucht und zuſammenfließen läßt mit den herrlich verſchmolzenen Farben des 
Kiesgrundes und der Schattenſpiegelung auf dem kriſtallenen Waſſer. Oder er ſieht die 


feinen grau-gelb- weißlichen Nuancen an der Torfgrabenwand, mit einzelnen malachit— 
grünen Grasbüſcheln, dann den hellen Kies, das dunkle Waſſer mit chartreusgrünem 
Schlamm in wunderlichen ornamentalen Figuren, und die Wolkenſpiegelungen in den 
freien Waſſerſtellen. Und die paar Unkrautpflanzen, wie ſchön ſind erſt ſie! Verblühte 
Diſteln ſind es (Abb. 20, S. 64); warmgoldig, mit ſilbrig verfahltem Golde in den 
puderquaſtenartigen Dolden, heben ſie ſich von kühlem Waſſerhintergrund mit blauen 


Roeßler, Neu-⸗Dachau. 6 


1904. 
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Abb. 38. Pappelwald. Dachau. 1901. Neue Pinakothek in München. 
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Reflexen ab und leiten den Blick in die warmtonige Ferne, die ſich im hellen Kimmungs⸗ 
ſtreif verliert. Und wie herrlich ſind die herbſtlichen Stoppelfelder! In langen und 
breiten Streifen ziehen ſie als ornamentale Flächen dahin in einer wunderſamen Harmonie 
von Topasgelb-perlgrau-grauſchwarz, ſtumpfem Malachitgrün und Andamblau, und einem 
ganz ſachten, verfließenden rauchartigen Violett. Welche Farbenreize hat doch auch ſolch 
ein kleiner, verachteter ſeichter Waſſertümpel. Almadinroter Waſſerſchleim, bernſteingelber 
Kies, burgunderrote Pfefferminzſtengelchen, die ſich im Waſſer ſpiegeln, ambrabraune 
Erde mit darüberliegenden Luftreflexen, und eine eiſenblütweißliche Moorwand vereinigen 
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Abb. 39. Birken im Moor. Dachau. 1901. (Zu Seite 84.) 


ſich zu einer Harmonie von einer ſeltſamen und uns unbekannt anmutenden Schönheit, 
die in Worten nicht wiederzugeben iſt. Alle Gemälde Dills zeichnet eine große Aus— 
geglichenheit aus; er iſt eben durchaus meiſterlicher Koloriſt. Bereits in ihren frühen 
Tagen unterſcheiden ſich, wie Ruskin ſagt, die Koloriſten von den übrigen Schulen durch 
ihre frohe Genügſamkeit in der ruhigen Heiterkeit farbigen Lichtes. Nie wollen ſie 
blenden oder geblendet ſein. Keines ihrer Lichter iſt flammend und flackernd, blitzend 
oder blendend; ſie ſind weich, wonnig, koſend und köſtlich anzuſchauen: Lichter von 
Perlen — nicht von Gips. Unter dieſen Umſtänden müſſen ſie freilich auf den eigent— 
6 * 
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i onnenſchein verzichten. Ihr Tag iſt wie ein Tag im Paradies: ſie brauchen 
Wee 515 1 Licht ee Sonne in ihren Wohnungen. Alles iſt in edler Klarheit 
geſehen. Dill wie die meiſten feineren Koloriſten verwenden in ihren Bildern, 55 
Gegenſatz zu den Naturaliſten, kein reines Weiß. h Weiß und Schwarz kommen in der 
Natur nie ganz rein vor. Denn das Hellſte fängt Lichtſtrahlen und wird dadurch 
färbig und das Dunkelſte, das wir zu ſehen vermögen, wird gleichfalls färbig durch 
Lichtſtrahlen aufgehellt. In alten Galerien ſehen wir das Hellſte in einem alten Bilde 
durch Nachdunkeln noch ganz beſonders zurückgedrängt, aber auch die durch äußere Ein⸗ 
flüſſe und die Edelpatina des Alters vertieften Dunkelheiten ſehen wir nicht ganz ſchwarz, 
ſondern immer nur ſehr tief dunkelfarbig. Wird dagegen ſolch ein altes Bild „renoviert 
und konſerviert“, d. h. wird ihm die Edelpatina abgenommen um es farbiger zu machen, 
ſo wird es allerdings farbiger, aber auch gemeiner wirken. Für ein harmoniſches Ganze 
wird im allgemeinen allzu ſtarke Farbigkeit unvorteilhaft ſein. Kommen wir nun auf 
das vorhin Erwähnte vom Licht und Dunkel zurück, ſo können wir ſagen, daß bei feiner 
koloriſtiſchen Bildern reines Weiß und pures Schwarz nicht vorkommen ſoll. Es wird 
ſich bei der Befolgung dieſes Prinzipes in der Praxis nun allerdings darum handeln 
und als Hauptſtudium gelten müſſen, zu erproben wie weit man im Herabdrücken der 
Helligkeiten und der zu ſtarken Farben gehen darf, ohne in den Farben ſchmutzig zu 
werden. Die Gemälde von Dill und Hölzel ſind diesbezüglich außerordentlich intereſſant, 
und verdienen mit ganz beſonderer Aufmerkſamkeit betrachtet zu werden in Hinſicht auf 
die Harmoniſierung der Farben und der Ausſcheidung von Weiß in der Anwendung, 
wie ſie beiſpielsweiſe Liebermann praktiziert. 

Was von Fromentin geſagt wurde, daß er nicht zu denen gehörte, die Reiſen 
machen, um ſich oberflächlich zu zerſtreuen und um Neues zu ſehen, ſondern daß er als 
Künſtler ſeine Eindrucksempfindlichkeit zu ſteigern ſuchte, und daß je ruhiger und gleich- 
mäßiger ihm das äußere Daſein verlief, deſto mehr das zunehmende Unterſcheidungs— 
vermögen für jede Spielart und jeden Wechſel des Erſcheinungsbildes die Gewalt eines 
künſtleriſchen Erlebniſſes gewann, — kann auch von Dill geſagt werden. Er vergißt 
nicht, daß „uns nichts begegnet, was nicht von derſelben Art iſt, wie wir. Jedes 
Ereignis, das ſich einſtellt, ſtellt ſich unſerer Seele unter der Form unſerer gewohnten 
Gedanken dar; und nie hat ſich eine heldiſche Gelegenheit dem geboten, der nicht ſeit 
einer Reihe von Jahren ein ſchweigſamer und düſterer Held war. Erklimme das Ge— 
birge oder ſteige ins Tal hinab, gehe ans Ende der Welt, oder um dein Haus herum: 
— du triffſt immer nur dich auf den Straßen des Zufalls.“ 

Dill verharrt darum im Lande ſeiner Sehnſuchts-Erfüllung und ſchafft da glücklich 
und emſig weiter die ſchönen Stücke ſeines ſchönen Werkes. Schweigend überdenkt er 
es und ſchweigend ſchafft er es. Er kann ſchweigen in der Natur, mit ihr ſchweigen, 
weil er wie ſie voll tragender Kraft iſt. Und weil er wie ſie iſt, haben ſeine Bilder 
dieſelbe große feiertägliche Stille, welche die ſich weithindehnenden Mooswiesweiten über⸗ 
breitet; und darum auch werden wir vor ſeinen Bildern ſo ſtill und gut wie vor der 
lebendigen Landſchaft. Seine Kunſt iſt mehr noch als modern; ſie wurzelt tiefer als bloß 
in den Errungenſchaften der modernen Malerei; ſie wurzelt tiefer als bloß in ihrer Zeit. 
Manches Künſtlers Werk wurzelt bloß in ſeiner Zeit und vergeht mit der Zeit, denn ſeine 
unterirdiſchen Wurzeln ſchürfen nicht hinab in die dunklen, tiefen Schachte, wo beſonders 
ſtarke Eſſenzen den Boden durchſickern; Dills Werk aber wurzelt ſo tief. Durch ihn iſt das 
kleine Dachau ein Königreich der deutſchen Malerei geworden, Dill aber nicht nur ein 
Herrſcher darin, ſondern ein führender Herrſcher im großen grenzenloſen Reich der Kunſt. 

Im Jahre 1904 ſchuf er, ein vollreifer, weiſer und gütiger Meiſter, während vieler 
langer Mittſommertage herrliche Bilder, die eine neuerliche Bereicherung ſeines Werkes dar— 
ſtellen; es find nämlich grandioſe Darſtellungen des Himmels, Wolken- und Luftmalereien. 
Daß er auch den Himmel anders als die anderen ſieht, kann man ſich denken, und 
daß er ihn ſo meiſterlich bis in die letzten feinſten Tönungen malt, wie es ſelbſt Turner 
nicht 11 5 wird man vielleicht nicht glauben, ſolange man ſich davon nicht über— 
zeugt hat. 
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Abb. 40. Am Moorbach. Dachau. 1904. Galerie in Bremen. (Zu Seite 84.) 


Dill hat, wie auch ſeine Dachauer Genoſſen, niemals die Miſſion der bildenden 
Kunſt, die Aufgabe zu ſchmücken, vergeſſen, und daher das Ornamentale der Natur— 
erſcheinungen zur beſten dekorativen Wirkung im Bilde gebracht. Ein Bild muß ſich 
in ein Gemach einfügen, wie ein Edelſtein in den Ring, ſagt er, und da wir gewöhnlich 
in nicht prunkhaften Räumen wohnen, darf auch das Bild nicht zu ſehr in prunkenden 
Farben, als vielmehr in nahe zueinander ſtehenden Gegenſätzen gehalten ſein. Die 
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feinere Koloriſtik und eine intereſſante Verteilung der Farb-Helligkeits⸗ und Dunkelheits⸗ 
flecken wird gegenüber der ſchreienden Farbe vorzuziehen ſein. Nachdem er os nun 
Jahre hindurch in freiem und produktivem Schaffen mit dem aus der Natur geho de 
Schatz von Formen und Farben in einer edlen Linienarchitektur und feinſten Far en⸗ 
akkorden und -harmonien Kompoſitionen von eminent dekorativ wirkender formal wie 
farbig harmoniſchen Eigenart geſchaffen, und uns ein verloren geweſenes Land der 
Schönheit gewonnen hat, macht er ſich nun daran uns auch den Himmel zu gewinnen. 

Gelegentlich einer weiten Wanderung über das Moor ſagte er mir: „Wiſſen Sie, 
was Ruskin einmal vom Himmel geſagt hat? Er ſagte, daß es ſeltſam ſei, wie wenig 
die Menſchen im allgemeinen den Himmel kennen. Trotzdem die große herrliche Natur 
nirgends mehr getan hat, um den Menſchen zu erfreuen, um zu ihm zu reden, ihn zu 
unterweiſen, wird ſie nirgends weniger wahrgenommen. Jeder weſentliche Zweck des 
Himmels wäre erfüllt, wenn alle drei Tage einmal eine große ſchwarze Regenwolke am 
Blau aufzöge, alles reichlich bewäſſerte, bis das Blau zum Vorſchein käme und ein 
dünner Morgen- und Abendnebel den Tau brächte. Statt deſſen vergeht kein Augenblick 
des Tages, an dem die Natur nicht Bild auf Bild, eins herrlicher als das andere, 
hervorbrächte, und beſtändig auserleſene, vollkommenſte Schönheit wirkte, nur um unſert— 
willen und uns zur Freude. Jedem, wo er auch ſei, ſo fern er anderen Intereſſen oder 
Urſachen der Schönheit ſtehe, iſt dieſer Anblick immer zugänglich. Die vornehmſten 
Schönheiten der Erde können nur von wenigen geſchaut werden, aber der Himmel wölbt 
ſich über allen. All ſein Tun tröſtet und erhebt das Herz, beruhigt es, reinigt es von 
Staub und Schlacken. Milde, kapriziös, ſchauerlich, nie gleich; faſt menſchlich in ſeinen 
Leidenſchaften, faſt geiſtig in ſeiner Zartheit, faſt göttlich in ſeiner Unendlichkeit ruft er 
das Unſterbliche in uns ſo deutlich auf, wie er das weſentlich Sterbliche in uns ſtraft 
und ſegnet. Und doch achten wir nicht darauf, wir denken daran nur, ſoweit unſre 
animaliſchen Empfindungen in Frage kommen. Wenn wir in Augenblicken der Trägheit 
und Torheit gen Himmel blicken als letzter Reſſource, dann ſagen wir nur, es iſt naß 
oder windig oder warm. Wer aus der großen ſchwatzenden Menge kann die Formen 
und die Abgründe der weißen Gebirgskette beſchreiben, die geſtern nachmittag den Hori— 
zont umgürtete? Wer hat den feinen Sonnenſtrahl erblickt, der von Süden kam und 
auf ihren Gipfeln brannte, bis ſie in blauem Regenſtaub dahinſchmolz? Wer hat dem 
Tanz der toten Wolken zugeſchaut, als das Sonnenlicht geſtern abend von ihnen ge- 
wichen und der Weſtwind ſie wie welke Blätter vor ſich hertrieb? Alles zog vorüber 
unbeachtet, unbetrachtet. Und wer die Gleichgültigkeit einen Augenblick abſchüttelt, wird 
dazu veranlaßt nur durch das, was aufdringlich und außergewöhnlich iſt. Und doch 
tut ſich weder in den offenkundigen und lauten Offenbarungen der elementaren Energien, 
noch im Hagelſchlag, noch im Treiben des Wirbelwindes der höchſte Charakter des Er— 
habenen kund. Gott iſt nicht im Erdbeben, nicht im Feuer, ſondern im ſtillen, ſanften 
Sauſen. Nur unſere niedrigen und platten Seiten können durch Blitz und Düſter 
ergriffen werden. Er aber geht ſtill und unſcheinbar vorüber; die unaufdringliche 
Majeſtät iſt in der Tiefe, in der Ruhe, in dem Bleibenden; in dem, was man ſuchen 
muß, um es zu ſehen, und lieben, um es zu verſtehen; in Dingen, die die Natur täglich 
uns bereitet und täglich anders; die uns nie mangeln und ſich nie wiederholen, die 
immer zu finden ſind und doch nur einmal gefunden werden und durch die wir den 
Segen der Schönheit langen 8 noch viel, viel mehr ſagte Ruskin 
von der Schönheit und der großen Bedeutung des Himmels, und doch iſt alles was er 
ſagte im Vergleich zum Himmel ein ärmliches und unzureichendes Gerede und kann 
keinen Begriff von der Pracht geben, die ſich allſtündlich ober unſeren Häuptern im 
wechſelnden Licht des Tages und der Geſtirne auftut und vergeht und in Millionen 
von Veränderungen immer wieder kommt und entzückt, erhebt und glücklich macht. Ja, 
ich werde Himmel malen, viele Himmel, nur Himmel; die Lüfte und die Wolken in 
tauſenderlei Nuancen und ganz tief unten am Bildrand wird die dunkle Erde zu ſehen 
ſein, wie ſie ſich wohlig hineinwölbt in all die herrliche Helligkeit.“ 
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Im Kampfe der Nationen und der Meiſter unter- 
einander erringen, auch in der Malerei, namentlich jene 
den Sieg, welche, um ihre Empfindung zum Ausdruck 
zu bringen, die höchſte und einfachſte Ausnützung der 
zur Verfügung ſtehenden Mittel anſtreben und be— 
wältigen. Adolf Hölzel. 


Fein ſtadtfernes Leben, hinter einem, durch die langen Jahre freiwilliger Eremitage, 
dicht gewobenen Schleier, läßt ſeinen Namen nicht mit dem ſchrillen Ton des 
Tagesruhmes erſchallen, ſondern mit dem gedämpften Klang, der Dauer hat. 

Wie ein Flor liegt etwas über Hölzels Erſcheinung. Außerlich iſt er den Menſchen 
nicht ſo nahe, wie ſonſt irgendeiner; dafür iſt er der Natur und der Kunſt um ſo näher 
und ihren abervielen Dingen. Das warme, ſchmiegſame, heitere und gemächliche Tem— 
perament des ſenſitiven Oſterreichers hat ſich in Hölzel überaus verfeinert und iſt zu 
einem äußerlich gleichmütig ſcheinenden, vornehm zurückhaltenden Temperament voll ver— 
innerlichter Glut und unverzwiderter Einfügung in das ſchickſalbeſtimmte Daſein geworden. 
Hölzel iſt im tiefſten Weſen durchdrungen von dem bewußt gewordenen Gefühl der 
hohen, nicht immer gleich verſtändlichen Gerechtigkeit im Geſetzmäßigen alles Geſchehens 
und Vorkommenden. Dies läßt ihn auch geduldig ſein in der Abwehr unbillig an ihm 
und ſeinem Werk Nörgelnder, und ausdauernd beharren bei der vorgenommenen Arbeit. 

Adolf Hölzels Geſtalt iſt mittelgroß, nervös und geſchmeidig in der Bewegung. 
Sein Haupthaar ſchimmert eiſengrau, ſein Bart blaßbraun mit ſilbernen Fäden darin. 
Hinter talergroßen, kreisrunden Brillengläſern blicken ein Paar intenſive Augen. Gelt- 
ſame Augen ſind es, hypnotiſierende Augen und doch gar nicht dämoniſche, leidenſchaftlich 
flackernde, ſondern ſtetig, klar und gütig ſchauende Augen. Die Lippen des vom Bart 
umſchatteten Mundes ſind dünn, ſcharf in den Linien und nehmen gern ironiſche Züge 
an. Das Antlitz im ganzen zeigt die durchgehende feine Ziſelierung ſteter und intenſiver 
geiſtiger Arbeit und einen ziemlich gleichbleibenden Ausdruck innerlicher Aufmerkſamkeit. 
Das Gehaben des Künſtlers iſt das eines Weltmannes, gewandt, liebenswürdig, vornehm 
und bedacht. Auch im Geſpräch mit Hölzel wird ſeine Formenbeherrſchung deutlich; ſeine 
Worte ſind in ſorgſamer Weiſe aneinander gereiht. Nicht, daß ſie die berüchtigte Steifheit 
der „Druckreife“ hätten, nein, ſie ſind anſchaulich, lebendig, warm, oft iſt es als glitzerten 
die Worte in ſeinen Sätzen ſeltſam, zuweilen flammen ſie auf, immer iſt in ihnen eine 
heiße, dunkle Glut, zugleich aber ſind ſie auch von einer vorbedachten Reife der Form und 
des Inhalts, die es genußvoll macht, ſie zu erlauſchen. Die große Beherrſchung des 
Ausdrucks, mag es einer Empfindung oder eines Gedankens ſein, läßt ihn manchen fremd 
erſcheinen. Und doch iſt es nicht Starre oder Kälte, ſondern reife Ruhe und das Beſtreben 
nach Klarheit und Richtigkeit. Schwarmgeiſtiger Überſchwang und dumpfes Denken quält 
Hölzel allerdings nicht mehr; kein hitziger Drang treibt ihn impulſiv in die Wirrnis, 
ſondern die gereizte Energie des Intellekts, welcher die Wahrheit bewieſen verlangt von 
Behauptung zu Behauptung. Hölzel weicht keiner Unbequemlichkeit, keiner Anſtrengung 
und Mühe aus, wenn es ſich um einen ſtrengen Prozeß theoretiſcher Folgerungen oder 
um eine ſchwierige und mitunter ſogar gefahrvolle Arbeit der Tat handelt in bezug auf 
Werke der Kunſt. 
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Der äußere Verlauf ſeines Lebens mit ſeinen an die Oberfläche auftauchenden 
i 2 n iſt bald erzählt. l 5 be 
Sa 1 1 i 13. Mai 1853 zu Olmütz in Mähren als h 15 1 
Kinder des bekannten öſterreichiſchen Sortiments und e 5 zer 955 
kartographiſcher Werke, Eduard Hölzel, deſſen Name e 9 15 i 5 
öſterreichiſchen Monarchie einen ſonoren Klang hatte und in pal An 5 1 
Olfarbendrucke und der große Atlas von Kozenn hergeſtellt 5 et 15 1 ee 
beſuchte das Gymnaſium ſeiner Vaterſtadt und erlernte nebenbei die Bu 1 55 ss 2 
Lithographie praktiſch, da es als redelos ausgemachte Sache galt, daß er in das gr 


Abb. 1. Hausandacht. 1892. Neue Pinakothek, München. (Zu Seite 98.) 


Geſchäft ſeines Vaters einträte. Aus gleichem Grunde mußte er auf Veranlaſſung des 
Vaters einige Zeit bei Perthes in Gotha praktizieren, um den großen buchhändleriſchen 
Betrieb aus eigner Erfahrung an fremder Stätte kennen zu lernen. Als Einjährig— 
Freiwilliger diente er nachher bei der öſterreichiſchen Artillerie; beſtand als Erſter die 
Offiziersprüfung und zeigte nicht wenig Luſt aktiver Offizier zu werden, da er ſich 
zu dem, ihm vom Vater beſtimmten Berufe gernwillig nicht entſchließen konnte. In 
letzter Stunde jedoch gelang es ihm, vom Vater die Erlaubnis zur Beziehung der Wiener 
Kunſtakademie auf ein Jahr zu erbitten. Unter Wurzinger, Griepenkerl und Eiſenmenger 
ſtudierte nun Hölzel in Wien an der Akademie einige Zeit, worauf er nach München 
überſiedelte. In München war Hölzel der Schüler von Barth und W. von Diez, deſſen 
feiner Kolorismus ihn anzog. 


Adolf Hölzel. 91 


l Ein bedeutendes Vermögen (das er ſpäter ohne eigenes Verſchulden durch unglück⸗ 
liche geſchäftliche Komplikationen verlor) ſetzte ihn damals in den angenehmen Stand, 
unabhängig ſeinen Neigungen leben zu können. Was um ſo vorteilhafter war, als er, 
ſchon damals, das heute bei ihm beſonders ſtark ausgeprägte wißbegierige Verlangen 
nach Ergründung der Geſetze der Kunſt und der Geheimniſſe ihres Handwerks ſtark 
empfand und ſich ihm mit innigem Eifer und zäher Ausdauer hingab. Sein freund— 
ſchaftlicher Zuſammenſchluß mit Robert Pötzelberger förderte ihn diesbezüglich bei den 
gemachten Anſtrengungen, die Praxis der Malerei bewältigen zu lernen. 

6 Die ſorgfältige Pflege ſeines Talentes brachte ihn bald dahin, daß er ſelbſtändig 
Bilder malen konnte. Dieſe Arbeiten waren nun freilich weder originell im Sujet noch 


— 


Abb. 2. Eine Begegnung. 1892. Privatbeſitz: Frau Kommerzienrat Auguſte Seitz, Nürnberg. 


in der Mache, aber ſie waren techniſch bravourös gemalt. Hölzel lehnte ſich damals 
ſtark an Claus Meyer, der wie Muther ſagt, an der Hand Pieter de Hooghs und des 
delfftſchen van der Meer ſich zu nuancenreicher Malweiſe emporrankte. Ahnliche Dinge 
wie Claus Meyer malte nun auch Hölzel: intime Schilderungen ruhiger Szenen des 
Kleinlebens, gemütliche, ſtille, beſchauliche Vorgänge. Einen rotgekleideten Schachſpieler 
(Abb. 1, S. 1), der allein auf dem Brette ſchwierige Züge konſtruiert, ein zieres 
Mägdelein, das auf einer Truhe ſitzt, minutiös bis ins Letzte ausgeführt, ſind zwei 
ſeiner Bilder, die ich durch Reproduktionen kenne. Die übrigen Bilder jener Zeit, in der 
gleichen ſauberen Technik gemalt, die Hölzel an verſchiedene Kunſthändler verkaufte, mögen 
wie bei Claus Meyer „alte Herrn mit Bierglas und Tonpfeife, Mägde, die in der Küche 
Kartoffel ſchälen, Kloſterſchüler, die in der Bibliothek bei ihren Büchern ſitzen, Trinker, 
Raucher und Würfler“ geweſen ſein; ſchweigſame, ruhige, paſſive Geſtalten (Abb. 4, S. 3). 
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Abb. 3. Mondnacht — Winter. 1902. 


Wäre Hölzel nicht Hölzel geweſen, hätte er gemütlich dieſes Genre, denn es war 
Genre, weiter pflegen und zahlloſe derartige Schachſpieler, Tonpfeifenraucher, Antiquare, 
leſende Mädels malen, und alt, geehrt und dick werden können; denn die Bilder gefielen 
ſeinen Freunden, Kollegen wie auch den Kritikern, Kunſthändlern und dem Publikum, 
was vielen eine Hauptſache ſcheint, weil das Publikum doch auch die meiſten Bilder kauft. 

Hölzel war mit ſeinem Leben und ſeiner Kunſt auf eine gemächlich dahinführende 
Bahn gelangt; er hatte geheiratet und ſaß nun im Sommer in dem alten wunderlichen 
Rothenburg ob der Tauber und an anderen Orten und malte da ausgeführte Studien 
für die erwähnten Bilder. Mitunter gefiel es ihm auch ein Stillleben zu malen; war 
doch ſein Leben ſelbſt zu einem ſtillen geworden. 

Da machte er eines Tages — es war anfangs der achtziger Jahre des vorigen 
Jahrhunderts — in Geſellſchaft einiger Freunde, darunter beſonders Fritz Strobentz und 
Arthur Langhammer, eine Reiſe nach Paris. Dort vollzog ſich eine tiefe Umwandlung 
ſeiner Kunſtanſchauung. Er durchwanderte die großen und vielen Säle des Louvre und 
ſah mit ſtillem Entzücken die herrlichen Werke der alten Meiſter; aber gleich gute Bilder 
aus früheren Perioden der Malerei hatte er bereits im Belvedere zu Wien und in der 
Münchener Pinakothek geſehen. Das Neue, Verblüffende, was er aber noch nicht geſehen 
hatte und was einen völlig überrumpelnden Eindruck auf ihn machte, waren die Gemälde 
von Manet und Monet. So oft es ihm möglich war ging Hölzel hin und ſtudierte 
Monets Bilder. Er war wie geblendet von den ſprühenden Farben darauf und dem 
leuchtenden Licht, der glitzernden Sonne. Die Bilder ſchienen ihm nicht ſchön. Aber 
was war auch der oft laue Eindruck gegen den erhitzenden und erregenden dieſer Malereien! 
Wenn ſie ihm nicht gefielen, imponierten ſie ihm doch wegen eines gewiſſen Etwas, das 
ſie enthielten, ein Unbekanntes, das von Seele zu Seele wirkte und ihn faszinierte. 
Er ſagte ſich, es muß doch etwas an dieſer merkwürdigen und verrufenen Malerei ſein, 
etwas Gutes und Bedeutendes und vielleicht auch Schönes. An jeder Sache, für die 
ſich nur zehn intelligente Menſchen intereſſieren, muß etwas Ernſtes und in einem ge⸗ 
wiſſen Sinn auch Bedeutendes ſein. Bloßer Humbug vermag nicht, tüchtige Menſchen 
zu dauernden Anhängern und Verteidigern einer Sache zu entzünden. Und ſo bemühte 
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ſich Hölzel, dieſe Bilder zu ſtudieren und dahinter zu kommen wie ſie gemalt ſind und 
warum ſie ſo gemalt ſind. Sie waren ihm nicht gleich verſtändlich, denn ihre Wirkung 
war keine gefällige. Die Wirkung des Gefälligen aber iſt unfehlbar, es ſetzt nichts 
voraus, und läßt ſich völlig gedankenlos genießeu, wie Schiller irgendwo ſagte. Nun 
ließen ſich dieſe Bilder aber nicht gedankenlos genießen. Das war nur eine Ver— 
doppelung des Anreizes, den ſie auf Hölzel ausübten, und ſo war er befliſſen, ihrem 
Weſen und dem in ihnen wirkenden Geſetzmäßigen emſig nachzuſpüren. Ein Geſetz— 
mäßiges mußte doch in ihnen enthalten ſein, denn Kunſt iſt die Erfüllung eines, wenn 
auch nicht allgemein gültigen, ſo doch jeweilig im Künſtler beruhenden Geſetzes. Und 
bald verſtand er, warum dieſe Bilder nicht gleich anfangs verſtändlich wirkten. Sie 
bedingten nämlich ein anderes, als das bisher übliche Verhältnis des Beſchauers zum 
Kunſtwerk: ſie begehrten den aktiven Beſchauer. Von des Beſchauers Fähigkeit, 
ſich aus den loſe gegebenen Teilen die harmoniſche Geſamtheit zu bilden, hing gegenüber 
dieſen Malereien von Monet der Grad des Verſtändniſſes und des damit verbundenen 
Luſtgefühls ab. 

Wieder nach München zurückgekehrt begann Hölzel angeſtrengt zu arbeiten. Im 
Innerſten aufgewühlt und erhitzt, trachtete er nun nach der Befreiung von den in ihm 
wirkenden Kräften. Lange Tage brachte er hin mit wagenden Experimenten, und ſchien 
ſich in einem ſelbſtgeſponnenen Gewirre zu verſtricken, die Kraft in Kleintaten zu ver— 
geuden, ſich an Abervieles zu verlieren und darob nicht zum erſtrebten Kunſtwerk zu 
gelangen. Und doch handelte er gut, denn man handelt nach der Meinung des vlä— 
miſchen Weiſen nur dann gut, wenn man für ſich allein gut handelt, ohne etwas 
anderes zu erwarten, als das immer beſſere Wiſſen um das Gute. 


Abb. 4. November. Galerie zu Venedig. 1898. (Zu Seite 108.) 
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Hölzel ſagte ſich ſchon damals, daß eine Perſönlichkeit, die künſtleriſch hervortreten 
will, vor allem andern die allgemeinen Mittel gründlich kennen und ſo weit wie mög⸗ 
lich beherrſchen lernen muß, um durch ſie ihre eigene, ſonderlich perſönliche Empfindung 
zum Ausdruck und künſtleriſchen Geltung bringen zu können; und auch, daß es ſomit 
ein entſchiedener Unſinn iſt, von Anfang an den Perſönlichkeitsſtandpunkt zu vertreten, 
und zu wähnen, man brauche jemanden nur vor die Natur zu ſetzen, auf daß er ſich 
vor ihr zum Maler entwickele. Das begabte, talentierte Individuum iſt vorhanden; die 
Begabung kann nicht gelehrt werden, aber die Empfindungsſteigerung iſt möglich und 
zu verfeinern. Die Natur iſt gleichfalls von Anfang an da; das von ihr zur Wieder- 
gabe Geeignete aber muß zu ſehen gelernt und darzuſtellen geübt werden. Die meiſten 
Menſchen vermögen die Natur nicht vom maleriſchen Standpunkt aus anzuſehen, und 
ſelbſt Maler gibt es, die es nicht vermögen. Und manche, die maleriſch ſehen, können 
das Geſehene nicht künſtleriſch wiedergeben. Es wird daher eine Verfeinerung und 
müheloſe Beherrſchung der Ausdrucksmittel anzuſtreben ſein. Die Ausdrucksmittel können 
gelehrt und gelernt werden, müſſen aber mit der dem Individuum eigenen Empfindung 
in Einklang gebracht werden. Das Studium der Ausdrucksmittel und deren Anwendung 
ſollte ſogar als eine der wichtigſten Aufgaben des Malers angeſehen werden müſſen; 
denn da Empfindung und Geiſt als vorhanden oder angeboren angenommen werden, 
wird für den Maler allein das Studium der vorhandenen und neu zu findenden 
Mittel und deren höchſte Ausnützung im Vereine mit der vorhandenen Begabung Kunſt 
ergeben. Wenn trotzdem die Akademien, auf denen doch gelehrt wird, wenig günſtig 
auf die künſtleriſche Entwicklung einwirken, iſt der Grund hierfür meiſtens darin zu 
ſuchen, daß in den Akademien und ſonſtigen Kunſtſchulen nur Teilbeträge gegeben werden 
und zu große Lücken in bezug auf die endliche Verwertung des gegebenen Unterrichtes 


Abb. 5. Wilderer. 1897. Studie zu dem Gemälde in der Königl. Gemäldegalerie, Stuttgart. (Zu Seite 106.) 
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Abb. 6. Winter (Tauſchnee). 1900. 


bleiben. Dieſe Lücken auszufüllen bleibt gewöhnlich dem Lernenden ſelbſt überlaſſen. 
Welchen glücklichen oder unglücklichen Zufällen er dadurch ausgeſetzt wird, und wie oft 
ein überaus begabter Menſch daran zugrunde geht, weil er das die Lücken Füllende und 
zur Weiterentwicklung Nötige nicht finden oder nicht beherrſchen kann, iſt zu bekannt, als 
daß es hier erzählt zu werden brauchte. 

Wer als Maler die Natur nicht vom Standpunkt der Malerei anſchauen lernt, 
wird ihr nur wenig abgewinnen oder abzwingen können, und das Wenige wird lang— 
weilig, unmaleriſch, unkünſtleriſch ſein. Der Grundſatz: „Kunſt iſt Wahl“, iſt darum 
immer wieder zu betonen und der von den Naturaliſten oft getane Ausſpruch, daß die 
Natur des Malers größte Feindin iſt, zu würdigen und zu bedenken. 

Um ſich dieſer berückenden Feindin gewappnet und mit Ausſicht auf Bezwingung 
entgegenſtellen zu können, muß jeder Künſtler die Beherrſchung ſeiner Ausdrucksmittel 
anſtreben. 

Als Gegenſpiel zu Dill, der ſagt, daß jede letzte, äußerſte, höchſte Kunſt Gefühls 
ausdruck iſt, hegt Hölzel die im Grunde zwar gleiche, aber durch einen Zuſatz bereicherte 
und präziſierte Überzeugung, nämlich, daß nur der bewußte Gefühlsausdruck reine Kunſt 
iſt. Man muß wiſſen, warum eine Sache gut iſt, oder beſſer, weil ſich das Gute und 
Angenehme auf ſein Weſen oft nicht prüfen läßt, da es nur in ſeiner Wirkung wahr— 
genommen wird, muß man das Schlechte, Falſche zu erkennen trachten und zu ver— 
meiden. Wenn wir das Gute kennen, werden wir doch nicht immer das Schlechte ver— 
meiden, aber wenn wir das Falſche und Garſtige kennen, werden wir immer das Wahre 
finden, weil wir bloß das Gegenteil des garſtigen Falſchen zu machen brauchen. 

Wohl befähigt das Empfinden vorzüglich zum Künſtler, aber nicht das Empfinden 
allein. Mit der Empfindung allein können wir — und nicht nur künſtleriſch — nicht 
arbeiten; ſie iſt lediglich ein Korrektivmittel. Empfinden wir etwas als gut, iſt es 
an und für ſich recht; empfinden wir aber, daß etwas ſchlecht iſt, müſſen wir die 
Kenntnis von und die Herrſchaft über jene Mittel haben, die dazu verhelfen können, 
es zu beſſern. Ohne Kenntnis der Mittel wird uns unſere Empfindung nichts nützen. 
Und erſt in der bewußten Ausdrucksfähigkeit des Empfundenen, im tiefſten Erdachten, 
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unterſcheidet ſich der gleichfalls und oft überaus fein empfindende Laie und Dilettant 
vom Künſtler. f ö 0 

Die Ausdrucksfähigkeit des Künſtlers liegt nun hauptſächlich in ſeinen Mitteln, 
deren vornehmſtes allerdings die Natur iſt. Aber ob wir ſie auch als hauptſächlichſtes 
Mittel werten, oder ob wir eine Trennung in zwei Hauptteile vornehmen, die uns das 
Schaffen der Kunſt ermöglichen, in Natur und künſtleriſche Ausdrucksmittel, immer wer⸗ 
den die Mittel überhaupt eine ebenſo unentbehrliche wie hervorragende Rolle bei der 
Erzeugung von Kunſt ſpielen. Außerdem läßt ſich ja der Begriff „Natur“ für den 
Maler in mehrere und verſchiedene Teile zerlegen, welche, je nach ihrer Wichtigkeit für 
die Wiedergabe der Erſcheinungen, beſonders und eingehend ſtudiert werden müſſen. 
Das Ding als Erſcheinung bildet aber jedenfalls den Ausgangsort; ſeine Verwertung 
für den Raum und die plaſtiſche Ausgeſtaltung dazu die logiſche Steigerung. Die 
Zuſammenſtellung mehrerer Dinge, die plaſtiſch erſcheinen oder ſelbſt nur farbenwertig 
verſchieden ſind, zwingen zur Anerkennung der Harmoniegeſetze und zu den bedeutenden. 
künſtleriſchen Prinzipien der Vereinfachung, wodurch das Gegenſtändliche allein, nicht 
mehr die einzige, ja nicht mehr die wichtigſte künſtleriſche Angelegenheit iſt, um die ſich 
die künſtleriſche Wiedergabe zu mühen hat. Das Dingliche, Wirkliche, wird durch die 
Verfeinerung und Steigerung der künſtleriſchen Ausdrucksmittel vorerſt zum Neben- 
ſächlichen verdrängt durch das Intereſſe nun neu auftauchender Möglichkeiten, wie den 
Hell⸗Dunkel⸗ und Kalt⸗Warm⸗Bewegungen, die zur Geltung gebracht werden ſollen. 

Dies iſt auch der Grund davon, daß es zweierlei Bildſchönheiten gibt: Schönheit 
des Gegenſtandes und Schönheit der Darſtellung. In ihrer Vereinigung ergeben dieſe 
beiden Schönheiten die eine höchſte Schönheit und Harmonie, die uns an den Meeifter- 
werken aller Zeiten entzücken. 

Ehe ſich Hölzel an die Wiedergabe der Schönheit der Dinge, einer Erſcheinung 
oder Empfindung wagte, wollte er zu einer Schönheit der Darſtellung gelangen. 

Nach ſeiner Rückkehr aus Frankreich ſaß er darum während der Mittagsſtunden 
der Mittſommerzeit an einer weißgekalkten Mauer, vor die er ein weißgekleidetes Modell 
geſtellt hatte, und malte, in dem weißlichen Licht der ſengenden und ſtechenden Sonnen— 


Abb. 7. Dorfſtraße. 1900. 
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Abb. 8. Weiher im Moor. 1900. Beſitzer: Dr. Gröger in Graz. (Zu Seite 108.) 


ſtrahlen ſtundenlang, bis er ſchier geblendet und gebraten, erſchöpft den Pinſel aus der 
Hand ſinken laſſen mußte. 

Hölzel malte, entſchloſſen ausharrend und allem Unbill trotzend, in der Art der 
Franzoſen weiter, Bild auf Bild, trotzdem ihm Bild auf Bild von der Jury der damaligen 
Glaspalaſt⸗Ausſtellungen — es gab noch keine „Sezeſſion“ — zurückgewieſen wurde. 
Seine alten Freunde und ihm damals nahe geſtandenen Kollegen waren entſetzt und 
empört über ſeine kraß naturaliſtiſchen Malereien; ſie machten ihm Vorſtellungen darüber, 
daß er auf einen falſchen Weg geraten ſei und drangen in ihn, daß er doch ſeine frühere 
Malweiſe wieder aufnehmen möge, in der er gefällige, ausſtellungsfähige und vor allem 


Roeßler, Neu-Dachau. 7 
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Abb. 9. Eine Blinde. Privatbeſitz: Frl. Maria Karlowa, Dachau. 1900. 
(Zu Seite 112.) 


verkäufliche Bilder geſchaffen hatte. Aber Hölzel blieb halsſtarrig, und als dann gar 
die Bekannten ſich hinter ſeine Gattin ſteckten, um durch ſie auf ihn einzuwirken, und 
als ſie ſeine Familie gegen ihn aufbrachten, überſiedelte er raſch entſchloſſen im Jahre 
1888 nach Dachau, um da in Ruhe, ungeſtört von Ratſchlägen und Zänkereien, 
ſchaffen zu können wie er wollte. 

Daraufhin trat eine große erkältende Befremdung zwiſchen ihm und ſeinen Be— 
kannten und Kollegen ein. Manche ſogar, mit denen er vordem warmfreundſchaftlich 
verkehrte, waren ihm nun feindlich geſinnt, und ſprachen garſtig und gehäſſig von ihm 
und ſeinem Tun. Er galt als ein Verrannter, halb Verrückter, der ſeinem Verderben 
ſtörriſch und blindlings entgegenrenne. Nur ganz allmählich wurde Hölzels Lage und 
Verhältnis zu den Münchener Kollegen beſſer. Und als ſich endlich auch in München 
der Naturalismus berechtigte Beachtung erſtritten hatte, holte man Hölzel aus ſeiner 
freiwilligen Verbannung hervor, und verlieh ihm für das Gemälde „Die Zimmer⸗ 
mannsfrau“ (Abb. 32, S. 28) die Goldene Plakette. Und ſchon im folgenden Jahr 
wurde von Hölzel, ein allerdings früher gemaltes aber ſpäter ausgeſtelltes Bild durch 
Staatsankauf erworben, das nun in der Neuen Pinakothek hängt und „Hausandacht“ 
betitelt iſt (Abb. 1, S. 90). 

Ein Kritiker ſchrieb damals (Juli 1892): „Daß Adolf Hölzel-Dachau, namentlich 
mit dem kleinen Bild Hausandacht' ſich unter die allererſten Vertreter der Münchener 
Kunſt geſtellt hat, haben wir ſchon im früheren Bericht mit dem Hinweis erwähnt, daß 
dies eine den beſten Werken W. Leibls ebenbürtige Arbeit iſt. Das Bild wurde 
inzwiſchen für die Pinakothek angekauft: eine Dachauer Bäuerin in ihrem Sonntagsſtaat 
ſitzt auf der Kante des hochgetürmten Bettes und lieſt im Gebetbuch. Echte Sonntags- 
ſtimmung, hauptſächlich das Behagen der Ruhezeit, iſt in dem Geſichte ausgeprägt 
und darin erhebt ſich dieſe Darſtellung weit über frühere Werke des Künſtlers, in denen 
er mehr mit nüchterner Kopie der Natur ſich begnügte. Auch jetzt iſt nicht mit abſicht⸗ 
licher koloriſtiſcher Stimmungsmalerei gewirkt, aber doch die getreue Wiedergabe der 
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Lebenserſcheinung mit mehr Innerlichkeit erfaßt. Dazu kommt die liebenswürdige, das 
Kleinliche vermeidende Detailausführung.“ 

Hölzel, der wohl von der Zuverſicht auf die Richtigkeit und Güte ſeines Strebens, 
aber nicht von der des jeweilig bereits Erreichten erfüllt war, machte ſich daraus nun 
ebenſowenig wie vordem aus den Anfeindungen und Zurückweiſungen. Unentwegt arbeitete 
er weiter; immer noch naturaliſtiſche Bilder in der Hauptſache. Werke aus dieſer Periode 
geben die trefflichen Reproduktionen wieder auf den Seiten 17, 18, 27, 39. In dieſen 
Bildern war es ihm gelungen von der anfänglichen ſpitzpinſeligen Malerei zu einer reifen 
Breite des Pinſelvortrags zu gelangen und nicht nur in der naturaliſtiſchen Lichtmalerei 
auf die Höhe franzöſiſcher Werke dieſer Art zu kommen, ſondern auch zu einem Verismus, 
der in nichts hinter dem gleichzeitiger Meiſter des Naturalismus zurückblieb. 

Mit der zunehmenden Kenntnis der maleriſchen Mittel und mit der Steigerung 
der zum Vorwurf gewählten Gegenſtände, nicht nur als ſolche, ſondern in gleichzeitig in 
verſchiedenen Beleuchtungen und Stimmungen wiederzugebenden, gewann Hölzels Intereſſe 
an der Formenausgeſtaltung und den natürlichen Valeurs mehr und mehr die Herrſchaft. 
Das Bild, die Verwertung des Darzuſtellenden für die begrenzte Fläche, ſtellte beſtimmte 
Anforderungen, die nötige Harmonie verlangte vom Standpunkt des Form- und Farbe— 
malens eine höhere Berückſichtigung, und war es nun, was neben dem Leuchten und 
Klingen der Farbe als wichtigſtes Ausdrucksmittel des Malers zu beſonderer Entfaltung 
herausforderte und vor der Natur ſein Gemüt entzündete. Der Gegenſtand war auch 
in dieſer Periode der künſtleriſchen Entwicklung Hölzels untergeordnet, blieb aber ſtets 
die wichtigſte Grundlage für die auf ihm zu hoher Entfaltung gebrachten Formen— 
harmonie und Harmonie der Gegenſätze, während dieſe vorher als ledigliche Begleitung, 


Abb. 10. Graupappelhain. 1899. Beſitzerin: Frau Prof. Sophie Kleinfeller, Kiel. 
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gewiſſermaßen als Aufputz des Gegenſtändlichen zur Verwendung, aber nicht vorzüglichſten 
ee die Werke der franzöſiſchen Naturaliſten und Impreſſioniſten 1 177 
geſehen und vermöge ſeines ſenſiblen und anſchmiegſamen Naturells und bisher ſorgfä ig 
gepflegten Talentes, wurde auch er Naturaliſt und hätte es bleiben können, wenn 5 
neuer und ſtärkerer Eindruck und eine neue und bedeutendere Erkenntnis ihn gis 
neuerlich verwandelt hätte, zum großen Verdruſſe der Münchener Naturaliſten, die mi 
i inen ihrer bedeutendſten Kampen verloren. ; ; 

2 gear erkannt — was in der Einleitung dieſes Buches näher erörtert iſt ah 
daß der Naturalismus mit feinen Fortſetzungen, dem Impreſſionismus und Neoimpreſſio⸗ 


Abb. 11. Herbſtabend an der Amper. 1899. Privatbeſitz: Frl. Maria Karlowa, Dachau. (Zu Seite 108.) 


nismus, kein Ziel der Malerei, ſondern eine Phaſe der Entwicklung und Bereicherung 
der künſtleriſchen Ausdrucksmöglichkeiten bedeutete. Zudem war es ihm aufgefallen, daß 
die auf die Fläche übertragene intereſſante oder ſchöne Form vom Beſchauer erſt dann 
wirklich angenehm empfunden wird, wenn ſie in einem günſtigen Verhältnis zum ge⸗ 
gebenen Raum gebracht iſt. Solange ihr proportionales Verhältnis zum Raum ein un— 
günſtiges, unharmoniſches iſt, wird bei ihrer Betrachtung keine eigentliche Befriedigung 
fühlſam werden. Er erkannte in dieſem merkwürdigen Umſtande die Urſache des Unter- 
ſchiedes zwiſchen dem lediglich akademiſchen Abzeichnen und dem harmoniegeſetzmäßigen 
Verwerten der herrlichen Naturerſcheinungen für den Raum, und daß mit letzteren die 
eigentliche künſtleriſche Wiedergabe in inniger Wechſelbeziehung ſteht. 

Keinen Tag lang beſann ſich Hölzel, nachdem in ihm dieſe Erkenntnis erſtanden 
war, neuerdings eine Schwenkung zu machen. Es war ihm damals, und iſt ihm noch 
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heute, nicht darum zu tun, ein gewonnenes Gebiet bis aufs letzte auszubeuten und zur 
Hervorbringung der immer gleichen Frucht zu zwingen. Hat er von dem einen genoſſen 
und ſein Weſen erkannt, gelüſtet ihm gleich nach Neuem und das Alte verläßt er ohne 
Bedauern beim Antritt der wieder aufgenommenen Wanderung. Reif und ſelbſtändig 
geworden oblag er nun dem Studium der Natur und Kunſt, unbeeinflußt von Schul— 
oder Richtungsregeln. 

War die Farbe der Ausgangspunkt, von dem aus ein Bild gemalt werden ſollte, 
dann galt ſie ihm als das Wichtigſte darin. Alles wurde ihr untergeordnet. Denn 
wie, wenn das Licht oder die große Dunkelheit durch Einzelheiten unterbrochen, nicht 


Abb. 12. Alte Dachauerin. 1900. (Zu Seite 102.) 


mehr als abſolute Helligkeit oder Dunkelheit wirken, ſo wird auch die Farbe durch die 
Betonung von Form und Zeichnung um den Hauptwert ihrer Wirkung gebracht. Wo 
Hölzel alſo der koloriſtiſchen Empfindungswiedergabe den wichtigſten Wert beilegte, be— 
ſchränkte er alles übrige auf das Weſentliche, und zwar ſo, daß Ton und Farbe darunter 
nicht allzuſehr litten. Die großen Widerſprüche, die ſich hieraus mit anderen Richtungen 
und namentlich mit der Kritik und dem Publikum ergaben, nahm er hin als ein Un— 
ausweichliches, ohne ſich aber jemals zu Konzeſſionen herabzulaſſen. 

War der Ton das Medium, durch welches das paniſch wirkende Weſentliche eines 
Dinges am beſten künſtleriſch wiedergegeben werden konnte, ſtimmte Hölzel das Bild 
gleich vor der Natur auf einen gewiſſen Akkord oder Klang. Dieſen Prozeß vollzog er 
durch die fein gegeneinander abgewogene Verwertung von Kalt und Warm und zweier 
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Abb. 13. Birken im Moor. 1900. Privatbeſitz: Karl Bembé, Mainz. (Zu Seite 112.) 


Hauptfarben. Er hatte nämlich gefunden, daß ein Zuviel oder Vielerlei an Farbe ein 
Bild unruhig und unangenehm macht. Wo er gezwungen war mehrere Farben an— 
zubringen, trachtete er die ruhige Wirkung durch in Maßen gehaltene Farben hervor— 
zubringen, zwiſchen welchen ſtets die notwendigen Vermittlungen Platz fanden. 
Allgemach gelangte Hölzel ſo zu einer überaus ſchönen und meiſterlichen Tonmalerei. 
Nun wird man fragen: Ton und Farbe! wodurch unterſcheiden ſie ſich, da doch 
für den Maler alles, alſo auch der flächenkleinſte Fleck im Bilde aus Farbe beſteht? 
Darauf kann man, vielleicht nicht unrichtig antworten: Ganz eigentlich unterſcheiden ſich 
Ton und Farbe nicht. Tonig iſt ein Bild dann, wenn es harmoniſch in den Farben 
iſt; Ton iſt die Harmonie der Farben. Dann, wenn ſich der Begriff „Farbe“ nicht 
mehr präziſieren läßt, beginnt der Begriff „Ton“. Der Ton eines Bildes iſt in ſeinen 
Grundelementen aus Farben zuſammengeſetzt, über denen eine Patina von Luft liegt. 
Praktiſch wird der Ton im Bilde durch die entweder auf der Leinwand ſelbſt oder 
durch ein beſonderes techniſches Verfahren, das auf optiſchen Prinzipien beruht, und an 
anderer Stelle dieſes Buches bereits erklärt wurde, im Auge des Beſchauers hervor⸗ 
gerufenen Vermittlungen der Farben erzeugt. Unter dieſen Vermittlungen ſind die 
vorhin erwähnten Verbindungstöne zu verſtehen, wie ſie im Regenbogen ſichtbar werden. 
Steht beiſpielsweiſe Blau neben Gelb, ſo wird ein grünlicher Ton zwiſchen beiden zu 
ſtehen haben; zwiſchen Blau und Rot aber wird Violett ſtehen müſſen uſw., wobei jedoch, 
wenn er unvermittelt ſcheinen ſollte, immer ein neutraler oder unfarbiger Ton paſſend 
zur Verwendung zu kommen hat. 
Eines der ſchönſten und meiſterlichſten Tonbilder Hölzels iſt die „Alte Dachauerin“ 
(Abb. 12, S. 101). Auf dieſem Gemälde iſt ein flüchtiges Durcheinandergleiten und -huſchen 
geheimnisvoller Töne, die mit müden Flügeln durch die bebende Dunkelheit ſchwingen, 
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ſich zitternd in faltige Verſtecke ducken, woraus ſie wieder verſcheucht werden durch nach— 
zuckende Lichter. Dem Stimmungsreiz dieſes ausgezeichneten Werkes wird ſich wohl 
kaum ein feinfühlender Beſchauer entziehen können oder wollen; vielleicht aber wird er 
die merkwürdige Malerei der Augen des dargeſtellten alten Weibleins bemerken und als 
unausgeführt, bloß ſeltſam hauchleicht angedeutet, beanſtanden als eine allzu impreſſio⸗ 
niſtiſche Wiedergabe. Dem will ich entgegenhalten, was Carl Neumann über Bildniſſe 
Rembrandts mit in ähnlicher Weiſe beſchatteten, undeutlichen Augen ſchrieb: „Die An— 
tike, in ihrer Richtung auf Typiſierung der Geſtalt den geiſtigen Ausdruck nur an der 
Oberfläche faſſend, hat den Kopf nicht als Herrſcher der Geſtalt, ſondern im architek— 
toniſchen Verhältnis des Aufbaues nur eben als Krone der Geſtalt gebildet, und damit 
kommt vortrefflich und harmoniſch überein, daß aus den pupillenloſen Augen kein Blick, 
die Aufmerkſamkeit abſorbierend, uns fixiert, ſondern daß der Blick dieſer Augen ſanft 
über uns wegzugleiten ſcheint. Umgekehrt hat nicht leicht ein moderner Porträtiſt und 
Figurenbildner den Blitz in der Pupille des Auges oder im Weißen ſich entgehen laſſen, 
da mit der anerkannten Vorherrſchaft des Kopfes, des Geiſtes über den Körper in der 
chriſtlichen Kunſt der Neuzeit der Akzent ſeeliſchen Empfindens recht eigentlich im Auge, 
im Spiegel der Seele zuſammengedrängt erſcheint. Dies geht ſo weit, daß bei modernen 
Künſtlern die Darſtellung des Auges nicht nur den Körper, ſondern auch beinahe den 
Reſt des Geſichtes überflüſſig zu machen ſich einbildet. Rembrandt folgt in der Hand— 
habung des Augenlichtes bis zu ſeiner ſpäteren Zeit dem allgemeinen Beiſpiel. Dann 
aber tritt etwas Neues auf. Indem er ſich von der Darſtellung des Vorübergehenden 
dem Dauerzuſtand tiefer beſeelten Ausdrucks und der vollendeten Durchgeiſtigung der 
Züge, die von den Intereſſen und Geſchäften des Tages nicht mehr berührt werden, 
zuwandte, mochte ihn der Einzelakzent der Augen zu heftig dünken; er begann das 
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Abb. 14. Sonnige Häuſer im Moor. 1903. Privatbeſitz: Verlagsbuchhändler F. Bergmann in Wiesbaden. 
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Abb. 15. Aufziehendes Gewitter (Herbſtabend). 1901. (Zu Seite 108.) 


Gegenteil lebhafter Erregung und der Konverſation mit der Außenwelt zu ſuchen; er 
gab dem Blick etwas nach innen Gezogenes, Unnervöſes, Tiefes und Abgründliches. 
Das Licht im Auge ward unterdrückt, und dies wird das Hauptmittel des 
Künſtlers, dem Auge jene geheimnisvolle Macht zu geben, daß es wie ein dunkles Tor 
der Seele erſcheint. Die fo behandelten Köpfe erhalten das, was Fromentin, ohne es 
näher zu analyſieren, Paccent de autre monde qui rend la vie réelle presque froide et 
la fait palir nennt. Nicht wie aus der Wirklichkeit ſieht dieſer glanzloſe, aus Abgründen 
und Fernen dringende Blick uns an, ſondern wie aus einem Zauberſpiegel, aus über— 
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irdiſchen Welten und wie aus dem Land der Seelen, von dem kein Wanderer wieder— 
kehrt, und deſſen Dortſein nichts zum Daſein zurück entläßt. Das Erſchütternde dieſer 
Wirkung iſt nicht zu beſchreiben.“ Das Erſchütternde dieſer Wirkung vermag man auch 
vor Hölzels alter Dachauerin zu fühlen. 

Hier möchte ich gleich auch erwähnen, daß, wenn wir das von Hölzel in ſeinen 
Werken dargeſtellte Menſchliche, ohne Bezug auf ſeine techniſch-künſtleriſche Eigenart und 
Wertgrädigkeit betrachten, wir finden werden, daß es immer groß und ernſt dargeſtellt iſt. 
Malte Hölzel den Menſchen vorzüglich vor anderen, tat er es immer um die ſonder— 
liche Erſcheinung, das ſeltſame Stück Natur, das der Menſch iſt, darzuſtellen, und zwar 
nicht aufdringlich als eine beſtimmte Perſönlichkeit, ſondern als das typiſch bodenwüchſige 


Abb. 16. Gang zur Prozeſſion. 1901. (Zu Seite 105.) 


Naturding. Die Anſicht der Natur zu geben in ihrer bildlichen Wirkung, das Paniſche 
der Naturerſcheinung mit allen ihren vielen Dingen, die Erde und den Himmel und 
die Vermittler zwiſchen beiden, die ragenden Bäume und die leichthin ſchwebenden Wolken, 
war und iſt er bemüht zu malen. 

Daraufhin möge man Hölzels Figurenbilder, die „Frau des Zimmermanns“, „Aller— 
ſeelen“, die „Alte Dachauerin“, die „Abendraſt an der Amper“, die Darſtellungen „Aus 
dem täglichen Leben“, den „Frierenden Knaben“ und andere anſehen (Abb. Seite 109, 111), 
und dabei beachten, in welch innigem Zuſammenhang mit der Natur, in der ſie leben, dieſe 
Menſchen ſtehen. 

Wie Hölzel die Natur mit Vorliebe in erhabener Ruhe malt, ſo auch die Menſchen. 

Nietzſche hat die treffende Bemerkung gemacht, daß die Angſt, man möchte ihren 
Figuren nicht glauben, daß ſie leben, Künſtler des abſinkenden Geſchmacks verführt, die 
Figuren ſo zu bilden, daß ſie ſich wie toll benehmen: wie anderſeits aus derſelben 
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iechiſche Künſtler des erſten Anfangs ſelbſt Sterbenden und Schwerverwundeten 

a 0 1 ſie als lebhaftes Zeichen des Lebens kannten, 1 
darum, was die Natur in ſolchem Falle des Noch-Lebens, des Faſt⸗ nicht- mehr-Le 

bildete. e . ie 

6 empfindet nicht dieſe ängſtliche Sorge; er malt darum unbekümmert i 

ae 10 5 1 115 Malerei, die Würde in der Haltung ſeiner 1 

Niemals zeigt er ſie in wilden Ausbrüchen, verachtend oder wütend, immer ſanf . 

oder ſanft traurig, mit Gebärden, die einer eigenartigen Bezähmtheit nicht ae n. 

Seine Figurenbilder wirken darum faſt immer feierlich ruhig; darum ha en Ne 

den Geſtus des Erhabenen. Nur erraten können wir die innerliche Bewegtheit der 
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Abb. 17. Stürmiſches Wetter. 1903. 
(Zu Seite 105.) 


Menſchen, die ſeine Bilder zeigen. Er malt das Weſen des Lebenden wie es meiſtens 
iſt, nicht wie zuweilen; wie es in einfacher Ausgeglichenheit iſt, und nicht wie es im 
ſeltenen Aufruhr iſt. Er malt, wie alles eigentlich iſt. Dies iſt die Urſache, weshalb 
wir vor ſeinen Bildern in Betrachtung verſunken ſtehen und ſchauen und ſinnen, auch 
wenn ſie Porträts ſind. Wenn wir vor Hölzels Leutbildniſſen ſtehen, iſt es uns nicht, 
als machte man uns mit irgendeinem Menſchen, der ſchon darauf vorbereitet iſt, im 
Salon bekannt, ſondern als erzählte uns ein verehrter, gütiger Freund vielerlei von 
einem wunderlichen Weſen, vielerlei, was man ſonſt nicht der neugierigen Menge zum 
Tratſch auf die Gaſſe trägt. 

Ein Beiſpiel, dabei nicht einmal das günſtigſte, wird dies trefflich verdeutlichen. 
Man betrachte den „Frierenden Knaben“ (Abb. 21, S. 109). Auf die einfachſte Weiſe iſt 
in dieſem Gemälde unter Ausnützung der maleriſchen Ausdrucksmittel die Stimmung eines 
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Abb. 18. Alte Scheune. 1902. 


klirrklaren, eiskriſtallflirrenden Froſttages bewirkt. Wie ein Niflheim liegt das Land 
erſtarrt, öd und traurig trüb, und in ihm ſteht auf klingend hart gefrorener Landſtraße 
ein einſamer Burſch, krumm gezogen vom Kältekrampf in den kärglich geſchützten Gliedern. 
Stundenlang mag er dahingepilgert ſein, hungrig und froſtſteif, und hatte weit und 
breit nichts geſehen, als vor und hinter ſich die grauweiße Straßenzeile und beiderſeits 


Abb. 19. Föhnſtimmung. 1902. 
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überſchneite Flächen und weiterhin die dunklen Wände des eiſigen Nebels. Welche 
Gefühle und Gedanken in ihm ſind, wird leicht erraten werden können. ; 

Oder man beſchaue ſich eines ſeiner Spätherbſtabendbilder. Tagsüber hatte die 
Sonne lau und klar auf das ſatt gefärbte Laub geſchienen. Unzählige Mücken hatten 
mit leis metallnem Klirren in der hellen Luft geſchwirrt wie flirrende Kriſtalle. Die 
Aſte knackten, die dürren, den Boden tigernden Blätter rauſchten, wenn der einſam 
wandernde Maler über ſie hinſchritt und leiſe zitterten ſie noch, wenn er ſchon längſt 
eine Strecke weiter war. Es gab für den Maler viel zu ſehen und auch zu hören. 
Zuerſt wie das Laub gelb und rot in tauſenderlei feinſten Nuancen getönt glühte, und 
wie es dann fahl geworden, abfiel, dann die umherliegenden bunten Beeren und Samen, 
das verſchrumpft aus dem Mooſe ragende Farnkraut. Und es war zu vernehmen, wie 
ſtill die geſträuchigen Kogeln und die waldſchattigen Mulden, die öden Leden und die 
tiefen Klumſen lagen, und wie zuweilen wieder ein gedehntes Wiſpern ſich aufmachte, 
anſchwellend gleich fernem Meerbranden und wieder zerfließend wie das Summen eines 
leiſen Liedes. Da erſchien dem Maler das Moos ſo ſehr matt und müde, und ein 
blauer Schwaden umgab es wie Sehnſucht. Einige Zeit darauf ſanken die Nebel her— 
nieder und Dünſte ſtiegen aus dem Moore empor. Die faſt kahlen Bäume troffen. 
Gleich abertauſenden blinkenden Perlen träufelte es von Aſten und Zweigen. Die 
prallen Stämme prangten atlaſſen, und vollbetupft mit Perlen ſtanden die wippenden 
Gräſer. Und über und zwiſchen alledem ſchwebten ſchwankend melancholiſch graue Nebel— 
ſchwaden. Die fernen Bäume und Büſche duckten ſich zu dunklen Maſſen zuſammen. 
Mit ſchweren, rudernden Schwingenſchlägen tauchte aus dem Dunkel ein Uhu auf und 
verſchwand wieder im Dunkel. Ringsum Stille, bange Stille; als einziger Laut darin 
das wehmütige Tropfenfallen, eintönig, einlullend. Ein Spätherbſtabend. 
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Abb. 20. Ein altes Haus (Abend). 1903. Im Beſitze Sr. K. H. des 
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Prinz-Regenten von Bayern. 
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Abb. 21. Frierender Knabe. 1902. (Zu Seite 105.) 


Nachdem Hölzel ſich zu einer immer meiſterlicheren Malerei emporgearbeitet hatte 
und ſein Name von Malern mit Reſpekt und Bewunderung genannt wurde, erlebte er 
auch die Genugtuung, daß Maler zu ihm als Schüler kamen, die einige Jahre vorher 
faſt mitleidig lächelnd ſeinen, ihnen töricht erſcheinenden Mühen und Plackereien zu— 
geſehen hatten. So kam im Jahre 1893 verlegen und linkiſch, mit der eigentlichen 
Beſuchsabſicht vorerſt noch hinterm Berge haltend, der Feuerkopf und Vorkämpfer der 
Wiener Sezeſſion, Theodor von Hörmann zu Hölzel nach Dachau. An der Wiener 
Akademie war Hölzel 1875 bis 1876 mit Hörmann zuerſt in Fühlung geweſen. 
Damals war Hölzel der ehrfürchtig zu Hörmann Aufſchauende; nun hatte es ſich 
gewandelt, und Hörmann kam zu Hölzel, um ſich von ihm über grundlegende Prinzipien 
unterrichten zu laſſen. Hörmann hatte ein großes Können, war ſich jedoch über die 
Mittel und deren Anwendung nicht ganz klar, und erhoffte dieſe zur Hervorbringung 
nötige Klarheit von Hölzel zu bekommen. Dieſem einen folgten bald noch andere 
Schüler, die an Jahren ſowohl wie an künſtleriſcher Vergangenheit älter als Hölzel 
waren und mitunter klingende Namen und tönende Titel hatten. 

Im Jahre 1894 ſiedelte Ludwig Dill auf Hölzels Veranlaſſung nach Dachau, was 
des näheren in dem Abſchnitt über Dill erzählt wurde. 

Die gegenſeitige Beeinfluſſung war eine ſtarke und fruchtbare. Manche Erkenntnis, 
zu der Hölzel auf theoretiſchem und experimentalem Wege gelangt war, hatte ſich Dill 
empiriſch zu eigen gemacht, vermöge ſeines ungewöhnlichen Talents. Vieles, was Hölzel 
als prinzipiell aufſtellte, hatte Dill bereits praktiſch bewieſen. Falkenäugig und ein 
techniſcher Könner von fabelhafter Meiſterſchaft, ſah Dill in der Natur all die Be— 
dingungen, welche das Bildmäßige im Gemälde vorausſetzt. Die von Dill betonte Zeich— 
nung in Verbindung mit ſeiner aufs höchſte gebrachten Valeurmalerei, bewirkte den 


Abb. 22. Märzenſchnee. 1900. Beſitzer: Dr. H. Gröger, Graz. 


engſten Zuſammenſchluß mit dem ähnliches anſtrebenden Hölzel. Gernwillig geſtattete 
Hölzel, daß Dill, dieſer fein koloriſtiſch empfindende, ihm beeinfluſſe und zu einer 
neuerlichen Wandlung beitrage. 

Unter Zeichnung im Sinne der Dachauer iſt hier in erſter Linie wohl die Richtig⸗ 
ſtellung der den Gegenſtand umgrenzenden Linie, der Kontur, zu verſtehen. Und in 
der logiſchen Weiterung, die richtige Aneinanderreihung der wichtigſten Einzelheiten in 
linearer Beziehung zu den proportionalen Verhältniſſen untereinander und zu den je— 
weiligen Tonabſtufungen, wodurch in Hell-Dunkel ein ebenſo richtiger wie plaſtiſcher 
Eindruck erreicht wird. 

Die Zeichnung eines Gegenſtandes, wie ſie Dill und mit ihm Hölzel und deren 
Anhänger verſtehen, ſetzt ſich alſo aus einem richtigen Einklang von Linien und Ton- 
nuancen zuſammen. Die Zeichnung iſt nicht nur für ſich genommen etwas künſtleriſch 
ſehr Wichtiges, ſondern bildet auch für die Malerei die wichtigſte Grundlage um durch 
ſie die Form herauszubringen. 

In den Reden der Dachauer, beſonders in jenen Hölzels, kehrt oft der Ausdruck 
„Form“ wieder. Sie betonen es, daß ihnen die Form im Bilde ſehr wichtig iſt wegen 
ihrer Bedeutung als dekorativ wirkender und als bildwirkender Faktor. Wenn ich nun 
dieſen Terminus aufnehme und gleichfalls verwende bei Beſprechung ihrer Werke, ge— 
ſchieht dies in dem beſonderen Sinne, den die Künſtler ihm verliehen; das heißt, ich 
wende ihn nicht nur in Hinſicht auf die Umrißlinien der Körper an, ſondern er— 
weitere ihn auch als Licht und Schatten umfaſſend. Wenn alſo von Form, als einem 
Elemente der Landſchaft oder des Figurenbildes geſprochen wird, ſind damit jene 
Umriſſe von Licht und Schatten mitgemeint, durch deren Einigung die Harmonie der 
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Maſſen entſteht, ohne welche eine in den Farben noch fo feine Malerei niemals bild— 
mäßig wirkt. 

Die Form der Dinge! Vielleicht kann ſie aber gar nicht mit Sicherheit ſo genau 
erkannt werden, wie es aus der vorherſtehenden Ausführung ſcheinen möchte; denn haben 
die Dinge etwa nicht, genau betrachtet, außer ihrer großen Daſeinsform, ihrem Umriß, 
noch eine Reihe von Nebenformen, optiſchen Formen, die das Licht an ihnen heraus— 
bildet und die andern Dinge, zu denen ſie in nachbarlicher Beziehung ſtehen? 

Die Dinge haben dieſe doppelte Form— 

Das Verhältnis der Formen untereinander regelt in der Natur kein äſthetiſches 
Geſetz; es iſt willkürlich, das heißt, das Verhältnis der Dingformen zueinander beruht 
auf andern, als bildlichen Prinzipien. Die Kunſt bringt in dieſe Wirrnis jene Har— 
monie, die uns die, durch das Medium der Kunſt vermittelte Natur ſo liebens- und 
bewunderungswert macht. 

Die Harmonie verbindet, wie Ernſt Hardt in einer Beſprechung der Werke von 
Dill und Hölzel richtig ſagte, das Charakteriſtiſche der einzelnen Daſeinsformen, ſie 
vermindert und unterordnet den Glanz und die Lebhaftigkeit der optiſchen Formen, ſie 
ſchafft ein Werk, das heißt, ein rhythmiſches Gebilde, in dem der Zufall der Wirklich— 
keit nirgends ſtörend wirkt. Darum iſt ein photographiertes Bildnis etwas anderes und 
weniger Künſtleriſches als ein gemaltes; eine Wachsmaske etwas anderes und minder 
Künſtleriſches als eine Büſte. 

„Ein Kunſtwerk, in dem die Daſeinsformen der Dinge ohne äſthetiſchen Sinn 
nebeneinander ſtehen, in dem die optiſchen Formen auf ihnen ſich je nach dem Charakter 
des Vorwurfs weder geſetzmäßig unterordnen noch geſetzmäßig überheben, iſt Zufallskunſt, 
Berliner Naturalismus, oder wie man es ſonſt nennen mag. 


Abb. 23. Abendraſt. 1903. (Zu Seite 105.) 
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Jene Harmoniſierung und Rhythmiſierung der Formen iſt gewiſſermaßen das Ge⸗ 
tes 1 1 e aufgebaut wird, Licht und Farbe. Höchſtes Bewußtſein 
hierin iſt Bedingung jedes guten Werkes. . g a 

Dieſes Gerippe aber iſt es, was Dill und Hölzel in ihren Bildern zum Stil er⸗ 
heben und was ihrer Kunſt ihren charakteriſtiſchen Reiz verleiht. Sie ſtreben nach 
einer vollſtändigen Herrſchaft der Form, ſie dämpfen ihre Farben, ſie dämpfen ihre 
Lichter, ſie ziehen die Konſequenz daraus: ſie verwiſchen die optiſchen Formen, ſie 
ſuchen nichts als die großen beruhigenden Linien der Daſeinsformen und ihre erlöſenden 
Verbindungen. Was wird ein Baum unter dem. Pinſel Dills, eine Geſtalt unter dem 
Pinſel Hölzels? Eine flache, aber charakteriſtiſche Formeinheit — darum lieben ſie den 
Dämmer und geben ſie ihm was ihre Natur erheiſcht, der eine: weiche Träumerei in 
den taufeuchten Niederungen, der andere: die Melancholie des ebenen Landes. Darin 
ſind ſie Meiſter, das iſt ihr Reich.“ a N 

So ſchrieb einer, wenn auch nicht in allem zutreffend, ſo doch im allgemeinen richtig. 

In den von Hölzel in den letzten Jahren geſchaffenen Gemälden findet die künſt— 
leriſche Durcharbeitung hauptſächlich in bezug auf die Raumeinteilung und die der 
Farbengegenſätze ſtatt. Da aber, bei den harmoniſchen Zuſammenklängen des Geſamten, 
gewiſſe Sachen als Hauptſächliches, andere hingegen als Nebenſächliches zu erſcheinen 
haben, ein Gleichmäßiges aber etwas Unkünſtleriſches ergeben würde, erſchien ihm für 
ſeine Arbeiten eine gleichzeitige weitere Durcharbeitung des Gegenſtändlichen unwichtig, 
ja ſogar für den Geſamteindruck ſchädlich. Wie Relieffiguren (man denke dabei an 
Werke der alten Griechen, der Quattrocentiſten und an ſolche von Rodin!) dadurch ſo 
ſtark auf die Phantaſie wirken, daß ſie gleichſam auf dem Wege ſind, aus der Wand 
herauszutreten und plötzlich, irgend wodurch gehemmt, Halt machen: ſo iſt mitunter die 
reliefartig unvollſtändige Darſtellung eines Gedankes, einer ganzen Philoſophie wirkſamer 
als die erſchöpfende Ausführung: man überläßt der Arbeit des Beſchauers mehr, er wird 
angeregt, das was in ſo ſtarkem Licht und Dunkel vor ihm ſich abhebt, fortzubilden, 
zu Ende zu denken und jenes Hemmnis ſelber zu überwinden, welches ihrem völligen 
Heraustreten bis dahin hinderlich war, ſagte der Zarathuſtraweiſe und hatte recht damit. 

Dill und Hölzel gehen beim Schaffen ihrer jetzigen Gemälde von dem Grundſatz 
aus, daß, gleichwie ein Muſikſtück auf eine beſtimmte Tonart aufgebaut, komponiert iſt, 
auch jedes feiner koloriſtiſche Bild auf einen großen einheitlichen Ton geſtimmt ſein ſoll, 
durch den die weitere Durchbildung in den Farbtönen und deren Steigerung in die 
intenſiveren Farbflecke bedingt wird. 

Um auf der zweidimenſionalen Fläche das Dreidimenſionale der Erſcheinungen auf 
die möglichſt einfachſte Weiſe zur Geltung zu bringen, ſucht Hölzel dies durch einen durch— 
gehenden Dreiklang in der Kompoſition, eine Dreiteilung von Hell-, Dunkel- und Mittel- 
tönen, und in bezug auf die Farbgegenſätze als dreifaches Kalt, Kühl und Warm der 
Hauptſache nach zu erzielen. 

Ein anderes Prinzipielles, das Hölzel verfolgt, Figuren auf neutralen Grund zu 
ſtellen um eine beſcheidene Hauptfarbe als ſolche zur Geltung zu bringen, bewährt 
ſich gut. Um gleichzeitig einer gewiſſen Stumpfheit oder Schmutzigkeit in der Farbe 
auszuweichen, ſucht er helle, ſonnige Straßen oder ſonſtige helle, ins Graue ſpielende 
horizontale oder vertikale Flächen, die beleuchtet ſind, auf, und ſtellt eine Figur dagegen. 
Hierbei macht ſich das Bedürfnis geltend, ſelbſt bei den naheſtehenden Gegenſätzen ver- 
mittelnde Farbenmiſchungen aufzuſuchen und anzuwenden. 

Je einfacher die Formen und ihre Umgrenzungslinie auf einem Bilde angegeben 
werden, deſto ruhiger im Zuſammenhang wirkt das Bild; je reicher die einzelne Form 
in ihrer linearen Begrenzung ausgearbeitet iſt, deſto mehr wird ſie den Blick auf ſich 
ziehen und deſto eher werden wir bei mehreren reichen Formen beſonders lebendige, 
aber auch unruhige Wirkungen empfinden. Deſſen war Hölzel eingedenk, als er ſeine 
in der Form ſtrengen „Bilder aus dem täglichen Leben“ malte und ſie auf die ein— 
e faſt geometriſchen Grundformen zurückführte. Das gleiche Prinzip liegt auch 
dem Bilde „Birken im Moor“ (Abb. 13, S. 102) zugrunde. 
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Abb. 24. Weiden. 1899. Moderne Galerie, Wien. (Zu Seite 112.) 


Das Suchen nach der einfachſten Ausdrucksmöglichkeit im Verhältnis zu den maleriſchen 
Mitteln und das Studium der Natur auf das Weſentliche in dieſer Beziehung erſchöpft 
ſich vorläufig für Hölzel in dem Angeführten und läßt nach ſeinem jetzigen Empfinden 
eine weitere Reduktion kaum zu. Gleichzeitig aber erkennt er in der Reduktion deſſen, was 
er in der Natur als das Weſentliche für die Wiedergabe im Bilde empfindet, eine der ein— 
fachſten Ausdrucksmöglichkeiten zur Erzielung von Ruhe und Größe im Bilde. In den 
bedeutendſten Meiſterwerken aller Zeiten und Schulen findet er dieſe Erkenntnis angewandt. 

Er hatte es daher anfänglich auch nicht verſchmäht, fremde Formen in ſeine Bilder 
aufzunehmen, wenn ſie dazu dienen konnten, dem Gemälde zu der erſtrebten Bildwirkung 
zu verhelfen. Allerdings paſſierte ihm bei der Übernahme von fremden Formen und 
Verteilungsgeſetzen, was er ſelbſt zugibt, manchmal, daß er nicht gründlich genug unter— 
richtet über ſie, ſie nicht völlig paſſend anwandte. Erſt durch ſein intenſiv betriebenes 
Studium der Natur und angeſtrengte Überlegung vermochte er das Übernommene ſo zu 
verwerten, daß er auf ihm ſelbſtändig weiter bauend, Eigenes ſchuf. Das aber hatte 
er gleich als ſicher erkannt, daß zu allen Zeiten, freilich in verſchiedenen Arten, die 
ernſt ſtrebenden Künſtler ſich um die größte Einfachheit mühten, und die vorhandenen 
Trennungsmittel auf das Mindeſtmaß und den ſchlichteſten Zuſammenhang reduzierten. 

Werden, wie es zumeiſt geſchieht, da die ganze Größe der berückenden Meiſterwerke 
erſt nach und nach erkannt wird, vorerſt Teilbeträge übernommen, ſo wird gewöhnlich 
und oft trotz aller noch ſo breiten und virtuoſen techniſchen Mache, das Bild den un— 
ruhigen Eindruck eines unfertigen erregen. Man kann dies deutlich ſehen beſonders an 
den im letzten Jahrzehnt in München erſtrebten, von den Italienern der Spätrenaiſſance 
entnommenen großen Maſſenbewegungen: man vermochte mit ihnen die gewünſchte 
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irkung nicht immer zu erreichen; ja, im Gegenteil, die unruhige Großfleckenmalerei 
9 wee Gefühl, 100 uns unruhig und unzufrieden. Die Münchener hätten 
beſſer darangetan, wenn ſie ſich die groß und ruhig wirkenden Meiſterwerke der Malerei 
daraufhin angeſehen hätten, was in ihnen dieſe Wirkung erzeugt. Sie würden ee 
gefunden haben, daß die angeftrebte große Ruhe im Bilde durch die Vermeidung vieler 

inzelformen erlangt wird. 5 
ae Corot ſehen wir, wie mir Meiſter Hölzel einmal ſagte, ein Hauptlichtornament 
und eine große geſchloſſene Dunkelform als ſchließliche Formel für die große Wirkung 


* 


Abb. 25. Es will Frühling werden. 1903. Aus einem Zyklus dekorativer Bilder, „Der Zeiten Wiederkehr“ 
betitelt. Privatbeſitz: Geheimer Juſtizrat Prof. Dr. Franz v. Liſt, Berlin. (Zu Seite 105.) 


ſeiner Gemälde. Da Corot mit der Schule von Barbizon auf dem Werk der Engländer 
vom Beginn des neunzehnten Jahrhunderts und mit dieſen auf der venezianiſchen Schule 
der Renaiſſance baſiert, vermögen wir die Bewegung, die ſich um die Größe und Ruhe 
im Bilde müht, bis in jene längſt verfloſſene Zeit zurück zu verfolgen und feſtzuſtellen, 
daß bei jenen ſchon ſtärkſte Vereinfachung zu finden iſt. In den Bildern der Alten iſt die 
Wirkung noch eine geſteigerte dadurch, daß in ihnen hauptſächlich nur große Teilformen, 
alſo ſolche, deren lineare Umgrenzung nicht durch eine ganz auf der Fläche in ſich 
geſchloſſene Linie begrenzt erſcheint, ſondern deren Grenzen teilweiſe durch den Rahmen 
alſo durch gerade Linien gebildet werden. 

Ebenſo ſehr wie Dill dem Kolorit in allen ſeinen ſubtilſten Nuancen in der 
Dachauer Mooslandſchaft nachſpürt, iſt Hölzel, ſein intimer Freund und Genoſſe, be- 
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fliſſen, die Geſetze altmeiſterlicher Raumverteilung und Formenverwertung als Geſetze der 
natürlichen ſchönen Erſcheinung in der freien Natur zu beweiſen. Wie jener für Ton 
und Farbe und die Vereinfachung der gegenſtändlichen Form vorbildlich iſt, ſucht Hölzel 
die größtmögliche Vereinfachung der gegenſtändlichen Form und Farbe als harmoniſche 
Flächenform aus der Natur zu finden, und iſt Meiſter der Vereinfachung und damit 
ſtarken Stil- und Größenwirkung. Die als einfachſte Flächenform übertragene Gegen— 
ſtandsform bildet für Hölzel die rhythmiſche Grundlage des Bildes. In ſeinen Schülern 
den Sinn für Form zu wecken und zu bilden iſt er emſig bemüht; er lehrt ſie nicht 


Abb. 26. Kirchgang. 1903. 
Aus einem Zyklus dekorativer Bilder, „Der Zeiten Wiederkehr“ betitelt. (Zu Seite 105.) 


das handwerklich Techniſche der Malerei, ſondern das Prinzipielle, wie er es in der 
Natur und den bedeutendſten Bildwerken fand und ſelbſt in ſeinen Bildern betätigt. 
Und er iſt im Rechte damit, denn der Ausgangspunkt der neueren modernen Bewegung 
in der Kunſt iſt nicht, wie wohl ſonſt bei Stilbildungen, die Baukunſt, ſondern es iſt, 
wie Scheffler ſagt, die reine Form, die Linie, das Ornament. Das iſt bedeutſam. Nicht 
aus dem Zuſammenklang praktiſch angewandter Statik mit dem Idealausdruck ihrer 
Geſetzmäßigkeit entſteht dieſer Stil, ſondern aus dem formalen Drange des Temperaments 
und aus der heimlichen Phantaſtik ſcharf berechnender Vernunft. Das Formale, der 
Liniendrang, der im Zweck oder im Spiel ſich ausleben will, iſt die treibende Kraft in 
den Künſtlern. Daß die Form ganz modern empfundenen Zwecken ſo fein oft angepaßt 
wird, daß ſie von ihm eingegeben erſcheint, bewirkt eine andere Kraft, die Einfachheit 
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Abb. 27. Kreidezeichnung. 1899. 


und vernünftige Zweckmäßigkeit aller Gebrauchsdinge erſtrebt. Dieſer zweite Drang 
zügelt den erſten urſprünglicheren und ergibt die Gewähr für ſeine natürliche Entwicklung. 

Die rhythmiſche Linie als geſetzmäßig entſtandener Ausdruck von Gedanken oder 
Empfindungen iſt aber auch zu einer ſinnlich ſuggeſtiv wirkenden Kraft geworden, deren 
Geſetzen nachzuſpüren eine bisher leider ziemlich vernachläſſigte, überaus intereſſante 
Aufgabe bildet, die es verdient, daß man ſich ihr mit verſchärfter Aufmerkſamkeit und 
andauernder Energie zuwende. Wir Künſtler und Kunſtforſcher wiſſen heute leider 
wirklich nicht viel mehr oder nicht einmal ſo viel von der Linie, als der Maler Eugen 
Delacroix zu einer Zeit von der wiſſenſchaftlichen Theorie der Farben ahnte, ehe Chevreul, 
Rood, Helmholtz und Bezold deren Geſetze beſtimmt hatten. Vielleicht dürfen wir von 
der wiſſenſchaftlichen Pſychologie erwarten, daß fie ſich auch der Erforſchung der künſt— 
leriſchen linearen Ausdrucksbewegungen zuwende, nachdem ſie in den Kreis ihres Studiums 
bereits die Erforſchung pathologiſch bedeutſamer Ausdrucksbewegungen aufnahm. Je 
ſtrenger, wie in den „Graphologiſchen Monatsheften“ Dr. Meyer-Berlin ausführte, ſich 
die Forderung herausbildete, daß alle Erſcheinungen, mit denen man wiſſenſchaftlich 
operieren wollte, einer genauen Meſſung zugänglich ſeien, deſto mehr wurde die alte 
Phyſiognomik, ſelbſt diejenige, welche ſich lediglich auf die Unterſuchung der Bewegungen 
beſchränkte, gewiſſermaßen anrüchig, und man wandte ſich dem nächſtwichtigen Ausdrucks⸗ 
zentrum, der Hand, zu, wo die Bedingungen für eine exakte Analyſe der Bewegung 
einfacher lagen. Die Anregung hierzu iſt hauptſächlich von der Pſychiatrie ausgegangen. 
Man hat allmählich das motoriſche Verhalten in ſeiner Bedeutung für die Beurteilung 
mancher Krankheitsbilder würdigen gelernt, und eben das Bedürfnis, hier neue kliniſche 
Anhaltspunkte zu ſchaffen, war es, welches zur Auffindung brauchbarer Methoden führte. 
Dieſe Beſtrebungen und ihre Ergebniſſe ſind zur Erkenntnis der Geſetze, welche die 
Formen der abſtrakten Ornamente beſtimmen, überaus wichtig. Eine ausführliche Dar— 
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legung der bisher gewonnenen Forſchungsreſultate von ſeiten eines der experimentierenden 
Gelehrten mit Beziehung auf das motoriſche Verhalten in ſeiner Bedeutung für die 
Beurteilung mancher Gedanken- und Phantaſielinien würde zur Klärung des eminent 
künſtleriſchen Problems vom abſtrakten Ornament viel beitragen und iſt darum lebhaft 
zu wünſchen. 

Es wurden ſchon von vielen Forſchern wichtige Experimente zur praktiſchen Er— 
gründung der Geſetze, welche die Linien beſtimmen, unternommen; ſo waren Sommer 
und Preyer, voneinander unabhängig, befliſſen, für feine unwillkürliche Bewegungen den 
graphiſchen Nachweis zu erbringen; Graſhey, Binet und Courtier bemühten ſich, unter 
Benutzung der Ediſonſchen elektriſchen Schreibnadel, die Geſchwindigkeit der Schreibbewegung 
feſtzuſtellen, und Kräplin und ſeine Schüler ſind beſtrebt unter Anwendung der Gold— 
ſcheiderſchen Wage in die Außerungen der Bewußtſeinsvorgänge eine zahlenmäßige und 
graphiſch ausdrückbare Einſicht zu gewinnen; eine Darlegung der Beziehung dieſer wiſſen— 
ſchaftlichen Unterſuchungen zur Kunſt fehlt uns leider aber noch. 

Mein Verſuch, einen Beitrag zu dem Thema vom abſtrakten Ornament zu geben, 
wird daher vielleicht den Leſern dieſes Buches nicht unwillkommen ſein, erhebt jedoch 
mit den folgenden Ausführungen nicht den Anſpruch auf eine Wertung als wiſſenſchaft— 
liche Prinzipien⸗ oder Theoriendarlegung, ſondern begnügt ſich beſcheiden als Anregung 
wirken zu wollen. 

Die Linie an ſich, verlaufend oder in ſich zurückkehrend, ſomit als Begrenzung 
einer Form, vermag ſehr gut nicht nur als Schmuck oder organiſch konſtruktive Not— 
wendigkeit bedeutend ſein, ſondern auch als Ausdruck, als graphiſches Zeichen, als Geſte 
eines Gedankens oder Gefühles. Gedanken ſowie Gefühle laſſen ſich ſehr gut graphiſch 
ausdrücken, denn Gedanken ſowie Gefühle ſind Bewegungen; da nun in der Natur ſich 
jede Bewegung, ob geiſtig oder körperlich, in Schwingungen vollzieht und Schwingungen 
wieder graphiſch, als Linie darſtellbar ſind, laſſen ſich auch Gedanken oder Gefühle 


Abb. 28. Kreide zeichnung. 1899. 


Abb. 29. Kreidezeichnung. 1902. 


Abb. 30. 


Kreidezeich nung. 1902. Privatbeſitz: Karl Bembé, Mainz. 
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Abb. 31. Bleiſtiftzeichnung. 1901. 


graphiſch darſtellen. Wie ſich ſeeliſche Vorgänge in gewiſſen körperlichen Gebärden aus— 
drücken, können auch künſtleriſche Empfindungen als innere Bewegung durch die Linie 
deutlich gemacht werden. Aufſteigende und fallende, ſteife und biegſame, fließende wie 
gebrochene, weitrunde wie enggeſchloſſene Linien vermögen gleichwie leuchtende oder 
dämmerige Farben in uns, vielleicht etwas verblaßt, vielleicht aber auch mit einer 
Stärke, die jene übertrifft, aus der ſie geſchaffen wurden, die Grundſtimmung ihres Ur— 
hebers wachzurufen. Sie ſind imſtande ſowohl abſolut ſuggeſtiv wie ſymboliſch als auch 
aſſoziativ zu wirken. Wie gewiſſe Lautfolgen, ohne ſchon Muſik zu ſein, eine Wirkung 
auf unſer Empfinden ausüben und eine ähnliche Wirkung der Farben auf unſere Seele 
bekannt iſt, übt auch die Linie als Gefühlsausdruck auf fein Empfindende eine je nachdem 
mehr oder weniger ſtarke Wirkung aus; denn ſie iſt, wie van de Velde richtig ſagt, eine 
Kraft, die ähnlich wie alle elementaren Kräfte tätig iſt. Mehrere in Verbindung ge— 


FF AR Ly 


Abb. 32. Bleiſtiftzeichnung. 1901. 
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Abb. 33. Kreidezeichnung. 1902. Im Beſitz der Arnoldſchen Kunſthandlung in Dresden. 


brachte, einander aber widerſtrebende Linien bewirken dasſelbe wie mehrere gegen⸗ 
einander wirkende elementare Kräfte. Dieſe Wahrheit iſt entſcheidend; ſie iſt die Grund— 
lage der neuen Ornamentik, aber nicht ihr einziges Prinzip. Die Linie iſt eine Kraft; 
ſie entlehnt ihre Kraft der Energie deſſen, der ſie gezogen hat. Dieſe Kraft und dieſe 


Abb. 34. Bleiſtift zeichnung. 1901. 
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Energie wirken auf den Mechanismus des Auges in der Weiſe, daß ſie ihm Richtungen 
aufzwingen. Dieſe Richtungen ergänzen einander, verſchmelzen miteinander und bilden 
ſchließlich beſtimmte Formen. Nichts geht dabei verloren, weder von der Energie, noch 
von der Kraft, und ein ſo entworfenes, nach den Wirkungen elementarer Kräfte auf— 
einander ausgearbeitetes Ornament erlangt die unabänderliche und reine Geſtaltung einer 
Deduktion und bewahrt ſich fortdauernde Kraft und Wirkung. 

Die Formen ſind nun nicht nur als äſthetiſche Mittel wichtig, ſie ſind tatſächlich 
bedeutſam als die ſymboliſchen Hüllen, die ſinnlich wahrnehmbaren Ausdrücke von Be— 
wegungen des Geiſtes oder der Seele. Ich will verſuchen, dieſen Satz durch die folgen— 
den Ausführungen deutlich zu machen. 

Wenn wir die Kenntnis eigener Erfahrungen und vertrauenswürdiger Überlieferung 
haben, wird es für uns nicht ſchwierig ſein zu mutmaßen, ja zu erraten, wie der Be— 


Abb. 35. Kreidezeichnung. 1902. 


wohner des Hauſes geartet iſt. Und wenn wir ernſt und aufmerkſam die Antlitze der 
Menſchen betrachten, werden wir ſehen, daß vielen die düſteren Masken aufgeprägt 
ſind, die das Verlangen nach brutalen Genüſſen, die Gier und Sorge der Geldgeſchäfte, 
die kleinlichen Intereſſen der Geſellſchaft, der Neid und der Haß, die Verachtung 
und die Wut und die quälenden Leidenſchaften der Perverſität allmählich Zug um 
Zug in die bildſame Maſſe arbeiteten; anderen hingegen wieder die rührenden und 
heiteren Masken der Hingabe an ein vorzüglich geiſtiges Leben; wir werden in köſtlichen 
Kindergeſichtern den ſeligen Zuſtand des inneren glücklichen Weſens geſpiegelt finden, in 
den anmutigen Antlitzen junger Mädchen den Zuſtand vegetativer Ergriffenheit oder 
unbewußter Melancholie; im weichen Oval der Jünglingsgeſichter wird ſich ihr Ungeſtüm 
und ihre Sehnſucht, in der herben Face der Männer werden die Spuren der mannigfaltigen 
Kräfte deutlich ſein, unter denen ihr Leben atmet; kurz, all dieſe abervielen Formen, 
denn aller Ausdruck vollzieht ſich in Formen, werden uns je nachdem, anregen, lähmen, 
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erſchrecken, erfreuen, beruhigen oder 0 Ree ae dee We 
wenn wir uns mit Ernſt un ſer N g 

e hingeben, wird der Ausdruck eines Antlitzes vielleicht uns ſo 15 eue 
daß wir von ſeiner Seltſamkeit im Innerſten entzündet, es in fe laeie 875 15 
meiſterlich interpretieren wie Walter Pater jenen berückenden Ausdruck ie 4 ich 11 
Mona Liſa di Gioconda, den Lionardo da Vinci in 1 eaene 5 age 
feſthielt. Mit einemmal werden wir auch merken, daß die e 5 1 975 
menſchen gewiß nicht griechiſch ſind in der Form. Wir werden faszinier ie 155 15 
nachſpüren, was ſie ſo ſeltſam verwandelte und dennoch ſo auszeichnet, und dem 


Abb. 36. Kreidezeichnung. 1902. Beſitzer: Kunſthiſtoriker O. Ollendorf, Wiesbaden. 


ihre Schönheit ausmacht. Und es wird ſich uns offenbaren, daß ihnen, wenn auch keine 
griechiſche, ſo doch eine andere wunderliche Schönheit eigen iſt: die herbe Schlankheit 
alter Geſchlechter, die ihre Leiber jung, geſchmeidig und anmutig erhalten durch die 
ſorgſame Pflege, die ſie ihnen widmen in Freiluft- und Lichtbädern und im glieder⸗ 
regenden Sport. Allmählich werden uns auch die Züge der Dinge als Ausdruck ver— 
traut werden, wir werden nach und nach das Erdantlitz verſtehen lernen; wir werden 
dem Hochgebirge mit ſeinen ragenden Felskoloſſen, dem rhythmiſchen Hügelgewoge und 
den fugenartig geſchloſſenen Felderweiten, den ſich weithindehnenden Moorflächen, den 
Wäldern und Seen andere Aufmerkſamkeit ſchenken als bisher; wir werden die Form 
der jeweiligen Landſchaft zu ſehen lernen. Die Form der Tiere, der Pflanzen, ja der 
Steine, Erdbruchſtellen, der Wolken und Wellen und der ſich im Ausſchnitt zwiſchen 
zwei Dingen ergebenden, werden wir nachſpüren und ſie mit Genuß wahrnehmen und 
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ſchließlich wird ſich unſre Fähigkeit zur 
Aufnahme feinſter Formbildungen ſo ſehr 
empfindlich ausgebildet haben, daß es uns 
ein unſchweres und reizendes Beginnen ſein 
wird, das Weſen abſtrakter Formen zu er— 
fühlen. 

Das abſtrakte Ornament iſt nicht etwa 
etwas völlig Neues, wir finden es bereits 
in den Kunſtwerken alter Völker; Gefühls— 
kurven ſind ſchon immer, wenn auch zu— 
meiſt unbewußt, zu Ornamenten verarbeitet 
worden, gleichwie zur Tonfolge gewordene 
Gefühlslaute zu Muſikſtücken, neu wäre 
eventuell nur der Ausdruck, d. i. die Form. 
Neue Formen werden zwar fürs erſte hiero— 
glyphiſch, das heißt ſchwer verſtändlich 
wirken, aber ſie werden ſich mit einiger 
Hingabe an die reine Wirkung ihrer Form 
auf das Gefühl in ihrer Bedeutung als 
Ausdruck erfühlen laſſen, jedenfalls aber 
auch ohnedies ſchon an ſich als Fleck oder 
Linie durch den ihrem Weſen eigentümlichen 
äſthetiſchen Gehalt künſtleriſch wirken. 

Wenn wir, wie vorhin ſchon die Rede 
war, uns befleißigten die Formen in ihrer 
unendlich mannigfaltigen Reihe verſtehen und 
genießen zu lernen, wird ſich unſere Fähig— 
keit zum Empfinden feinſter Formäußerungen 
bald ſo ſehr geſteigert haben, daß wir die 
abſtrakten Formen als Ausdruck von Ge— 
danken oder Gefühlen als künſtleriſche oder 
als tektoniſche Abſicht richtig erkennen und 
empfinden, ohne langwierigen und ſchwie— 
rigen Vorgang. Zugleich damit wird auch 
unſer Geſchmack eine bedeutende Verfeinerung erfahren und in uns die Erkenntnis 
erſtehen, daß das echte Ornament, das Ornament von Bedeutung und Wert, nur das 
abſtrakte ſein kann, das heißt jenes, welches in weſentlicher Geſetzmäßigkeit organiſch 
aus dem Stoff heraus ſich ſeine Form ſchafft. 

Man hat in Zeiten nicht ganz hoch ſtehender Kulturen das Ornament gezwungen, 
etwas anderes darzuſtellen als ſich ſelbſt; man ſchuf aus tieriſchen und pflanzlichen 
Formen Ornamente. Das Ornament bedeutete in ſolchen Zeiten, in denen die künſt— 
leriſche Kraft entweder zu jungſchwach war, um Schöpfungen nach Kunſtgeſetzen hervor— 
zubringen oder in denen der Stil bis zu einem Grad der Entwicklungsreife gediehen 
war, wo er anfing unorganiſche Wucherungen anzuſetzen, immer noch etwas anderes als 
eine reine Form; es ſtellte dar und vor, es barg ſich hinter einer Form wie hinter 
einer Maske eine andere Form. Eine zum Ornament ſtiliſierte Naturerſcheinung nun 
wird aber nie, mag ſie noch ſo tüchtig techniſch gearbeitet ſein, den Eindruck eines 
organiſch entſtandenen Dinges, einer auf ſich ſelbſt beruhenden Notwendigkeit, zu be— 
wirken imſtande ſein, ſondern immer vermöge ſeines aſſoziativen Charakters an das 
Ding erinnern, von dem es ſich die Form in der Hauptſache borgte und das in ſeinem 
urſprünglichen Daſein ohne welche Beziehung zu dem Zweck ſtand, dem es jetzt als 
„Schmuck“ dienen ſoll. 

Bei Adolf Hölzel ſah ich eine Anzahl Blätter (Abb. 39, 40, S. 125), auf welchen 
die graphiſch wahrnehmbar gemachten ſeeliſchen und geiſtigen Bewegungen des Künſtlers 
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Abb. 37. Bleiſtiftzeichnung. 1903. 
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é re eine längſt 
iedenen Zei eines Lebens feſtgehalten waren. Da fand ich meine l 
is verſchiedenen Zeiten ſeines Leben Fett 0 e ; 
oar eh re beſtätigt durch die ei 1 850 d e 
dentlichen Schönhei irkten ſtark dekorativ, ohne je n irg 
außerordentlichen Schönheit und wirk f ome Heth 12 
i ierifc aii er ch organiſche Form zu erinnern. 0 
eine bekannte tieriſch, pflanzlich oder techniſch or, Or ee 
Prozeß ihres Entſtehens befragt, antwortete mir der Künſtler, daß er ie ee 15 
von vielen als wunderlich verſchriene Gewohnheit übe, beim 1 Sap ses ae 
oder beim Verſenken in eine Stimmung den rhythmiſchen Vorgang in fich durch auf das 


Abb. 38. Kreidezeichnung. 1901. Im Beſitz der Arnoldſchen Kunſthandlung in Dresden. 


Papier gezeichnete Linien zu begleiten. Dem jeweiligen inneren Rhythmus analog fixiere 
er Linien; der ſichtbar gewordene Rhythmus ergebe die wunderlich geformten, mitunter 
abenteuerlich anmutenden, weil ungewohnten Figuren, die abſtrakten Ornamente. Die 
Hervorbringungen dieſes urſprünglich intuitiv, unbewußt der letzten Form, arbeitenden 
Schaffens erkannte der Künſtler nachher als geſetzmäßig entſtandene. Damit war ihm 
die Möglichkeit des willkürlichen Schaffens an die Hand gegeben. Unbewußt waren die 
Anfänge, bewußt jedoch die ſchließliche Ausarbeitung. Die Kenntnis des Vorganges 
erleichterte nachher natürlich den Prozeß des Geſtaltens. Immer bildet aber das Hervor⸗ 
gebrachte den geſetzmäßig getreuen Ausdruck des jeweiligen inneren Rhythmus der Seele 
oder des Intellekts. 
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8 Hölzels formale Bildungen könnte man daher wiſſenſchaftliche nennen, wenn ſie 
nicht doch zugleich die Erzeugniſſe einer Phantaſie wären, deren Maßſtab in ihnen ſelbſt 
enthalten iſt; wiſſenſchaftlich iſt ſchließlich jede gute Kunſt. Jedenfalls ſind es ſolche 
Zeichnungen, die das abſtrakte Ornament bilden; abſtrakt in der Bedeutung von ungegen- 
ſtändlich. Den rein abſtrakten Charakter dieſer Ornamente werden einige hier beigegebene 
Proben ſicherlich beſſer als die wörtlichen Ausführungen plauſibel machen. 

Nun iſt Form Rhythmus, Farbe und Ton Klangwirkung; vereint ergeben ſie die 
Harmonie. 

Wir werden daher eine Verſtärkung oder Verfeinerung der äſthetiſchen Wirkung 
des Ornaments durch die gleichzeitige Verwertung ſimultaner Farbenkontraſte im Ornament 
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Abb. 39. Abſtraktes Ornament. Abb. 40. Abſtraktes Ornament. 
(Zu Seite 123.) (Zu Seite 123.) 


erlangen. Dr. v. Bezold, welchem wir eine gediegene Darlegung der Geſetze und der 
Wirkung der gleichzeitigen Kontraſte verdanken, führt aus: Die Veränderungen, welche 
gegebene Farbentöne durch Nebenſetzen anderer erleiden, bilden in den Händen des 
Künſtlers eines der wichtigſten Mittel maleriſcher Darſtellung, die genaue Kenntnis 
dieſer Veränderungen iſt unerläßlich für die Erzielung beſtimmter Wirkungen, vor allem 
auch da, wo man mit fertigen Tönen arbeiten muß, die keine nachträgliche Veränderung 
mehr zulaſſen, wie in der Malerei, der Zeugdruckerei, der Tapetenfabrikation uſw. 

Ich will darum hier die Hauptſätze, wie ſie Dr. v. Bezold formulierte, zitieren; 
die Lehre für deren praktiſche Verwertung in der Arbeit iſt daraus leicht zu ziehen. 

1. Der Kontraſt zwiſchen „hell“ und „dunkel“, als der einfachſte Fall, verdient 
zuerſt unſre Aufmerkſamkeit. Setzt man einen beſtimmten Farbenton, z. B. ein mittleres 
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Grau, das eine Mal auf ein helle— 
res, das andere Mal auf ein dunk— 
leres Feld, ſo erſcheint derſelbe Ton 
in beiden Fällen verſchieden, und 
zwar im erſteren Falle heller, im 
zweiten dunkler. Vollkommen ana- 
logen Erſcheinungen, wie bei dem 
Nebeneinanderſetzen verſchieden heller 
Flächen, begegnet man bei verſchie— 
denfarbigen. Auch hier wird eine 
Farbe durch die benachbarte ver— 
ändert, und zwar ſo, daß der Unter— 
ſchied zwiſchen beiden größer er— 
ſcheint, als er tatſächlich iſt. 

2. Die Intenſität der auftretenden 
Kontraſtfarbe hängt weſentlich von 
der Menge des beigemiſchten weißen 
Lichtes ab. Auf vollkommen ſchwarzen. Flächen entwickelt ſich keine Kontraſtfarbe. Man 
kann daher den Satz aufſtellen: Wenig geſättigte, d. i, blaſſe, gebrochene und dunklere 
Farben zeigen lebhaftere Kontraſterſcheinungen als ſatte Farben. 

3. Die kalten Farben erregen auf einem neutralen Felde lebhaftere Kontraſtfarben 
wenn das Feld heller iſt, die warmen Farben, wenn das Feld dunkler iſt. f 

4. Bringt man neben eine Farbe irgendeine andre Farbe, jo wird erftere ſchein⸗ 
bar ſo verändert, als ob man ihr etwas von der Ergänzungsfarbe der andern bei— 
gemiſcht hätte. ‘ 

5. Es bringen die der reagierenden (zu verändernden) Farbe näher ſtehenden Töne 
eine größere Anderung hervor als die ferner ſtehenden. 

Ja wir vermögen durch den geſchickt angewandten Kontraſt ſogar da Farben zu 
erzeugen, wo vordem keine waren. Bezold ſagt: Die ſatten Farben drängen uns ihren 
Ton ſo gewaltſam und unzweifelhaft auf, daß der Urteilstäuſchung, auf welcher eben 
die Erſcheinung des ſimultanen Kontraſtes beruht, kein Spielraum bleibt. Hieraus er— 
klärt ſich die hervorragende Rolle, welche die gebrochenen Töne in der Malerei ſpielen, 
dieſe Töne ſind es, bei welchen nicht die ermüdende Wirkung des nachfolgenden, ſondern 
die einſchmeichelnde, Illuſion erweckende, des ſimultanen Kontraſtes am meiſten zur 
Geltung kommt. Ein Maler, der mit zu geſättigten Tönen, mit ganzen Farben arbeitet, 
beraubt ſich des wirkſamſten Hilfsmittels zur Erzeugung der Illuſion, des ſimultanen 
Kontraſtes. Solche Gemälde machen trotz des Aufwandes an Farbe niemals den Ein— 
druck des Farbenreichtums, ſondern ſie erſcheinen zwar bunt, aber arm und hart. 

Die Japaner haben die künſtleriſche Bedeutung der ſimultanen Farbenkontraſte, die 
in der europäiſchen Malerei dank den Impreſſioniſten mit Vorteil angewendet werden, 
für das Ornament erkannt und an ſelben mit großem Erfolg verwandt, wie auch bei 
der ſonſtigen künſtleriſchen gegenſtändlichen Zeichnung. Es iſt mir dieſe raffinierte Ver— 
wendung ſubtiler gebrochener Farben ſchon längſt an vielen ihrer eminent künſtleriſchen 
Holzſchnitten aufgefallen und ein Holzſchnittwerk, das ich beſitze, iſt ausſchließlich in 
einem Dreiklang ſimultaner Kontraſtfarben gedruckt. Wer japaniſche Blätter aufmerkſam 
beſchaut, wird mit einem Erſtaunen, das ſich gar bald in bewunderndes Entzücken 
wandelt, wahrnehmen wie die Japaner durch die Verwendung von mattem Schwarz, 
warmem Grau und zartem graulichen Roſa auf gilblichem Papier die Illuſion einer 
ebenſo vornehmen wie reichen Farbigkeit im Auge des Beſchauers bewirken neben 
der tatſächlichen Harmonie und Ruhe, die ſolcher Art geſchaffenen Blättern immer zu 
eigen ſind. 

Mögen ſich doch auch unſere Künſtler die Verwertung dieſes famoſen Mittels nicht 
entgehen laſſen, und möge ihrem Geſchmack bald jene Läuterung zuteil werden, der ihn 
bis zu einem Grade verfeinert, der es ihnen verbietet, tieriſche und pflanzliche Formen 


Abb. 41. Zierleiſte. 
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Abb. 43. Vorfrühling. Dachau. 1904. 


als Vorbedingungen für das Ornament zu nehmen. Es wäre dies ein bedeutender 
Schritt weiter und näher dem erſehnten Ziel einer kulturgrädigen und nationalen Kunſt. 

Mögen dieſe Ausführungen nicht überblättert werden! Die Künſtler verabſcheuen 
leider noch immer zu ihrem eigenen Schaden alle theoretiſchen und prinzipiellen Aus— 
einanderſetzungen, weil ſie von einer Beſchäftigung mit ihnen eine Beeinträchtigung ihrer 
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Empfindung befürchten; das Gefühl allein tut's aber nicht; was den Künſtler zum 
Künſtler macht, iſt, wie Fiedler treffend ſagte, daß er ſich in ſeiner Weiſe über den 
Standpunkt der Empfindung erhebt. Wohl begleitet ihn die Empfindung in allen 
Phaſen ſeines künſtleriſchen Tuns, ſie erhält ihn in beſtändig naher Beziehung zu den 


Dingen, ſie nährt die Lebenswärme, in der er als ein Teil der Welt mit dieſer ver— 

bunden iſt, ſie führt ihm unaufhörlich das Material zu, in deſſen Verarbeitung ſein 

geiſtiges Daſein beſteht; aber ſo geſteigert ſie iſt, ſo muß er ſie doch immer noch mit 

der Klarheit ſeines Geiſtes beherrſchen können; und wenn das künſtleriſche Reſultat auch 

nur auf Grund einer außerordentlichen Stärke des Gefühls denkbar iſt, ſo wird es doch 

erſt durch die noch außerordentlichere Stärke des Geiſtes möglich, die dem Künſtler ſelbſt 
Roeßler, Neu-Dachau. 9 


1904. 


Abb. 44. Schleißheimerſtraße. 
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in den Momenten intenſivſter Empfindung die Ruhe objektiven Intereſſes und die Energie 
der Geſtaltungskraft bewahrt; — oder wie Hölzel ſagte: Im Kampf der Nationen und 
der Meiſter untereinander erringen, auch in der Malerei, namentlich jene den Sieg, 
welche, um ihre Empfindung zum Ausdruck zu bringen, die höchſte und einfachſte Aus— 
nützung der zur Verfügung ſtehenden Mittel anſtreben und bewältigen. Das abſtrakte 
Ornament mit gleichzeitiger Verwertung ſimultaner Farbenkontraſte iſt nun ein noch 
nicht ausgenütztes künſtleriſch bedeutendes Ausdrucksmittel. Hölzel und die Dachauer 
beſchäftigen ſich zwar damit, aber Mitarbeiter ſind ihnen immer willkommen. 

Adolf Hölzel, der über ein wirklich lexikal zu nennendes Wiſſen neben ſeiner 
techniſchen Meiſterſchaft verfügt, iſt der beſte Führer und Unterrichter der jungen Maler, 
den ich mir denken kann und er bildet mit Dill ein Dioskurenpaar ganz einziger Art, die 
an ſich vollkommen iſt. Das Schickſal, das „kraft der Erblichkeit, kraft des Inſtinktes, 
kraft anderer Geſetze, die noch unerbittlicher, tiefer und unbekannter ſind“, über manche 
mehr herrſcht als über die gemeine Menge, hat ſie zu auserleſenen Repräſentanten ge— 
macht. Als ich das deutſche Barbizon verließ, das uns in Dachau erſtanden iſt, und 
ich die beiden Meiſter am Gartenzaun Seite an Seite ſtehen ſah in traulicher Gemein— 
ſchaft, wurde ich von einer freudigen Zuverſicht auf die Zukunft der deutſchen Malerei 
erfüllt. Meiſter der Kunſt von ſolcher gelaſſenen Sicherheit im Sein und Werk werden 
uns ſchon den richtigen Weg führen. Vertrauen wir ihnen; wir werden unſere Er— 
wartungen nicht enttäuſcht ſehen. 


Abb. 45. Waldesrand. 1904. Künſtlerbund. 
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Zwecken nachjagen heißt der Notdurft verfallen. 
Wachſen iſt ſich zur Einheit ergänzen. 
Carl Hauptmann. 
Hr ur Langhammer war einer der Zufrühgekommenen. Auch einer der ſehnſüchtigen 

Sucher nach Idealen von unmöglicher Vollkommenheit, an dem wie roter Roſt an 
edlem Erz der Zorn über die Beſchränkung fraß. 

Berückenden Träumen hatte er Eingang in ſeine Seele erlaubt und ſeine Gedanken 
waren von ihnen ſchillernd gefärbt worden, doch wenn er ſie ſinnlich ſichtbar geſtalten 
wollte, vermochte er es nicht. Er ſah ſo ſehr viel reif zur Ernte ſtehen, doch ſeine 
Sicheln waren nicht weitrund genug, um allen Fruchtreichtum faſſen zu können. Nicht 
nur für den Augenblick, ſondern für die Zeit vieler öder mondheller Nächte und ſonnen— 
loſer, gleichſam im Schrecken über eine ungeheure Qual verfahlter Tage verweilte dann 
eine ſaugende Verzweiflung in ſeinem Herzen, das ſchwer ſchlug. Und wenn er in 
ſolchen Zeiten abends mit Genoſſen zuſammenſaß und vom Tabaksqualm dicht umhüllt 
war, erhob er ſich zuweilen, und während auf ſeinem bleifarbenen Antlitz der Ausdruck 
einer ſeltſam ſtarren Traumhaftigkeit lag, ſprach er in einer tollverwegenen, hohn— 
ſatiriſchen Improviſation über der Menſchen vergebliches Höherſtreben, über ihre putzige 
Anmaßung, hauptſächlich der unterſchiedlichen Über- und Gottmenſchen, ſowie der bor— 
nierten, lächerlich eingebildeten, privilegierten Ariſto-, Pluto-, Bureau- und ſonſtigen 
Kraten, über die Humanitätsduſelei, über den gezüchteten Treibhauspatriotismus, den 
alle beglückenden Staat, die Kirchen, deren jede allein ſelig macht, die Schule ſtumpf— 
ſinniger Lehrer, die erbärmlichen Kliquen der bildenden Kunſt, der Literatur und des 
Theaters, über die Regierungen und deren Wichtigmacherei, die ſich auf jeden einzelnen 
Regierungsangeſtellten überträgt, über die nichtigen Streitanläſſe und die blöden Ver— 
gnügungen, all den Unſinn, den die kränkelnde dekrepide Geſellſchaft macht. Mit einem 
Zynismus, der groß war in ſeiner ätzend ſcharfen Bitterkeit, rührte er allen geſellſchaft— 
lichen Geſinnungsunflat auf und ſchilderte in geiſtreicher Rede eine groteske Hölle, der 
aber die Größe der Unheimlichkeit fehlt. Den Ort ſchilderte er, wo faſt alles Humbug 
iſt, wo Herz und Gemüt jeglichen Kurswert verloren haben, wo ſich die Menſchen höflich, 
freundlich begegnen, während ſie ſich dabei im ſtillen denken: „In welcher Tunke werde 
ich dich freſſen?“; den Ort, wo die allermeiſten Menſchen durch Hunger ſterben, ent— 
weder indem ſie direkt verhungern in einer dumpfen und ſchmutzigen Stube oder unter 
einem dunklen Brückenbogen, oder indem ſie an den durch Hunger hervorgerufenen 
Krankheiten ſterben, ſchilderte er grauſig mit Zolaſchem Verismus, und meinte damit 
die Stadt. 

Dies, hier nur durch Schlagworte angegeben, in Wirklichkeit aber ausgeführt in 
der denkbar geiſtvollſten Weiſe, in perlender prickelnder Sprache erzählt, voller Pointen, 
ausgemalt durch charakteriſtiſche Geſten von einem genialen Poeten, war Langhammers 
zornmütiger Bardengeſang, in dem alle Zuſtände wie alle Nationen einen geißelnden 
Hieb wegkriegten, der Staat, die Kirche, wie der donjuaniſche Romane, der tölpelige, 
grübelnde Deutſche, der trinkende, träumende Slawe. Nach ſolchen Ausbrüchen verſchwand 
er für einige Zeit aus dem Kreis ſeiner Bekannten. Er flüchtete auf das Land, ins 
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Freie, um, wie er fagte, fein beſſeres Teil zu ſuchen. Kam er dann wieder zurück in 
die Stadt und vermochte ihn ein Freund aus der Kaſteiungsſtimmung zu reißen, fand 
Langhammer ſeltſam ſchönen Ausdruck für ſein gereinigtes Empfinden. 

Aber die Friedensſtimmung währte immer weniger lang, immer öfter kehrte eine 
fürchterliche Verzweiflung in ſeine Seele ein, bis Langhammer ſchließlich die Stadt 
ganz verließ. 

In einer Landſchaft ſchlug er ſeine Werkſtatt auf, die nur ſcheinbar öd und 
gleichmäßig iſt, die aber in der Tat einen Reichtum an rhythmiſchen Hügellinien, ge— 
ſchwungenen Senkungen, ornamentalen Grabenwänden, ſchrägen Lehnen, einſamen Waſſer— 
läufen und Moostümpeln, ſchwarzſamtigen Ackergründen und amethyſtfarbenen Heide— 
ſtrecken und weiten Ausblicken vereint; in einer Landſchaft, wo die malachitgrünen 
Wacholderbüſche und die karneolrötliche Vogelkirſche zugleich mit der damsſtahlblauen 
Schlehe und den goldigen Diſteln unter dem türkisfarbenen Himmel wächſt. 

In einer Landſchaft ließ er ſich nieder, von ſeiner Sehnſucht nach Ruhe und Schön— 
heit getrieben und von ſeinen Freunden, ſeinen vertrauteſten, Dill und Hölzel, gelockt, 
wo es Tage und Nächte gibt, während denen die Welt vollkommen erſcheint; wo die 
wimmelnde Luft und die ſtetige Erde eine Harmonie bilden; wo in nachſommerlangen 
Nachmittagsſtunden die am ſamtigen Wiesboden ſonnig übergoldeter Heiden und luft— 
überwabberter Moosfelder lagernden Herden von einer friedvollen Ruhe und erdklugen 
Gedanken erfüllt erſcheinen; und wo es Nächte gibt, die einem wunderſam zarten, 
roſigblauen Verdämmern der edenſchönen Tage folgen, und deren glitzernd erglimmenden 
Sterne und laulinden Winde einem die Wohnſtätten nicht erdulden laſſen, ſondern 
machtvoll hinausziehen unter eine ſilberlichttriefende Pappel oder dunkel ragende Föhre; 
in einer Landſchaft, wo es Stunden voll irdiſcher Seligkeit gibt, in denen er die Erde 
wieder ſo ſehr lieben konnte, dieſen feſten Stoff, der unſere Heimat iſt. 

Im freien Licht der kriſtallenen Tage oder im ſanft verhängten Graulicht der 
wolkenüberſchatteten, und in den raunenden Nächten lazulinen Blaus und himmliſchen 
Silbers, die nach allen Erd-, Waſſer- und Pflanzeneſſenzen dufteten, und während der 
erhabenen Muſik des Zuſammenklangs abervieler Klänge zu einer Harmonie, die ihn 
als tönende Stille umgab gleich der Luft, ſchuf Langhammer ſchweigend und emſig an 
ſeinem ſchönen Werk. Im farbigen Licht der Tage hatte er es empfunden und abends 
wenn ſich überall die violen Schatten ausbreiteten und nur noch die äußerſten Wipfel 
der ernſt rauſchenden oder dunkel maſſig ragenden Bäume purpurn erglühten, darüber 
nachgedacht und mit ſeinen Freunden beſprochen. 5 

Langhammer war ein Gewiſſenhafter, aber auch ein Zagender. Heißblütig mag er 
geweſen ſein, die Überlieferung ſeiner Freunde ſchildert ihn ſo, aber ſein Blut war voll 
einer ſchwer glimmenden Glut. Und er war nicht unbefangen. Dill, jener ſeiner 
Freunde, der neben Hölzel und Ludwig Herterich, jenem ſeiner Münchener Freunde 
der ihm bis zuletzt teuer war und deſſen ſchönes Werk er ehrlich bewunderte den 
meiſten Einfluß auf ihn ausübte, predigte ihm eindringlich: Vertraue dir ſelbſt! 
Ein Mann ſoll aller Gegnerſchaft zum Trotz ſo auftreten, als ob alles außer ihm 
nur Titelweſen und ephemerer Bedeutung ſei. Tue nur was dich bekümmert, nicht 
was die Leute meinen. Habe den Mut zu dir ſelbſt. — Wenn Langhammer aber 
dann durch die Säle der Kunſtausſtellungen ſchritt, erſchrak er vor den vielen Werken 
der Kopiſten. Da war ja faſt keiner er ſelbſt. Alle ahmten irgendeinen nach 
Dem erſten großen Schreck darüber reihte ſich bald die Angſt vor der großen Macht 
der Verführung zu gleichem bequemen Tun an. Wo ſollte er hingehen, um nicht zu 
ſehen, welche Art nicht Kunſtbörſenwert hat? Er ging in ſich, und i lt fich j a 
lang fern vom Markte hi i ermüti 0 n ke 

g fe hinter einer ſchwermütigen Reſerve. Selten nur gab er Kunde 
von ſeinem Tun und dem, was ſich in ihm ereignete. Wenn er in der Münchene 
Sezeſſion ausſtellte, waren es keine eigentlichen Bilder, ſondern immer nur Studi . 
kleine Zeichen vom neuen Weg, den er beharrlich und unauffällig gemeſſen dahinſ it. 
Die Wahl der Stoffe und die Art der Technik allein bewies das ſtetige Wufblühen 
ſeines originellen und künſtleriſch eminenten Könnens. Einmal zeigte eine von ihm aus⸗ 
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Abb. 1. Der Morgen. Dachau. (Zu Seite 143.) 


geſtellte Leinwand alte, häßliche, abgerackerte Frauen, deren Leiber unter den Leiden— 
ſchaften der Liebe, unter den Mühen des Alltags, den Krankheiten des Blutes und den 
Qualen der Seele, unter der Wucht des dunklen, rätſelhaften Lebens unentrinnbar zer— 
mürbten, und deren pergamentigen Antlitzen die ſeltſamen Stigmatiſationen des Mar— 
tyriums eines entbehrungsreichen, arbeitsvollen, freudeleeren, ſchmerzdurchzuckten Weib— 
lebens aufweiſen. Das andre Mal zeigte eine ſeiner Leinwanden die Studie der Geſtalt 
einer jungen Frau, die den unbekannten Ereigniſſen des Schickſals bang, aber entſchloſſen 
ſie zu ertragen, entgegenſieht. Dieſe Studien wirken beſonders reizvoll durch den zarten 
Schleier über den leuchtenden Farben, wie ihn verhaltene Tränen vor die Augen weben. 
Eine leiſe Melancholie entſtrömt den meiſten Bildern Langhammers; er liebte in der 
Zeit ſeiner höchſten und meiſterlichſten Malerei, ſeiner letzten Dachauer Zeit, nicht die 
grellen, feurig flirrenden Farben ſonnenheller Tage, ſondern das „blaſſe Licht, das auf 
den müden, entfärbten Herbſtſtraßen liegt, die traurigen Silhouetten entlaubter Bäume, 
die ihre kahlen Aſte in geſpenſtigen Krümmungen klagend in die laue Luft recken“; die 
graunebelbleichen, lilablaſſen, zartgrünen und milchigen Tönungen der Dämmerung. 
Welch geheimnisvolles Medium iſt doch die Kunſt und welch ſeltſamer Zauberer 
der Künſtler! Er führt uns in einen Hain oder in eine einſame Moorlandſchaft, die 
wir vielleicht ſchon oft gleichgültig und unempfindlich gegen ihre unauffällige Schönheit 
durchſchritten, und auf einmal wird uns ganz wunderlich zumute. Es iſt ein ſeltſames 
Geſchehen, die Übertragung von Gemütsbewegungen durch die Kunſt. Wilde hat es zart 
ausgeſprochen, daß wir unter denſelben Leiden wie die Künſtler leiden. Des Sängers 
Schmerz iſt auch der unſere; tote Lippen ſagen uns tief rührende Botſchaften und zu 
Staub verfallene Herzen erſchüttern uns mit den Gefühlen, die ſie einſt rührten. Wir 
eilen, um den blutenden Mund Fantinas zu küſſen, und folgen Manon Lescaut über 
die ganze Welt. Der Liebeswahnſinn Tyrians wird unſer Wahnſinn und der Schrecken 
Oreſtes' der unſere. Leben! — Laſſen Sie uns nicht zum Leben gehen um unſere Er— 
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füllung und Erfahrung. Das Leben iſt durch Umſtände beengt, 5 ee 
in ſeinen Außerungen und ohne die feine Übereinſtimmung von pane un 0 Bue 
das einzige iſt, was das künſtleriſche und kritiſche Temperament befrie ee kan ee 
Leben läßt uns einen hohen, allzu hohen Preis für ſeine Waren zahlen. Wir er ys! 
das geringſte ſeiner Geheimniſſe um einen ungeheuren Preis. Wir müſſen um be 
zur Kunſt gehen. Nur die Kunſt verletzt uns nicht. Die Tränen, die 15 in 1 
Trauerſpiel vergießen, ſind ein Kennzeichen der exquiſiten, ſterilen Gemüts ewegung, is 
zu erwecken die Aufgabe der Kunſt ijt. Wir weinen, aber wir ſind e 
Wir grämen uns, aber der Gram iſt nicht bitter. Im aktuellen, dem wirklichen . 
iſt die Sorge, wie Spinoza ſagt, ein Weg zu einer Art geringer den 9 
Sorge aber, mit der uns die Kunſt erfüllt, läutert und weiht. Nur durch die unſt 
können wir unſre Vollkommenheit verwirklichen. Nur durch die Kunſt können wir uns 
vor der gemeinen Gefahr gemeiner Exiſtenz ſchützen. 


Abb. 2. Mittagsraſt. (Zu Seite 143. 


Langhammer hat dies intenſiv empfunden und ſich darum ganz dem aktuellen 
Leben in der Stadt entzogen und ſich der Kunſt hingegeben, völlig, ausſchließlich, mit 
Inbrunſt. Wäre die menſchliche Natur, wie Conrad Fiedler ſagt, nicht mit der künſt⸗ 
leriſchen Begabung ausgeſtattet worden, die Welt würde nach einer großen, unendlichen 
Seite hin dem Menſchen verloren ſein und bleiben. Im Künſtler regt ſich ein mächtiger 
Trieb, jenes enge, dunkle Bewußtſein, mit dem er die Welt bei ſeinem erſten geiſtigen 
Erwachen ergriffen hat, zu ſteigern, auszudehnen, zu entfalten, zu immer größerer Klar⸗ 
heit zu entwickeln. Nicht der Künſtler bedarf der Natur, vielmehr bedarf die Natur 
des Künſtlers. Nicht was die Natur ihm ſo gut wie jedem andern bietet, weiß der 
Künſtler nur anders als ein anderer zu verwerten, vielmehr gewinnt die Natur nach 
einer gewiſſen Richtung hin erſt durch die Tätigkeit des Künſtlers für dieſen und für 
jeden, der ihm auf ſeinem Wege zu folgen vermag, ein reicheres und höheres Daſein. 
Indem der Künſtler die Natur in einem gewiſſen Sinne zu erkennen, zu offenbaren 
ſcheint, erkennt und offenbart er nicht etwas, was unabhängig von ſeiner Tätigkeit ein 
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i i i ätigkeit et bringende, und unter 
in hätte, vielmehr iſt ſeine Tätigkeit eine durchaus hervor e 
a im allgemeinen kann 1 !: E 55 
i i i i ich vollziehende 
in dem menſchlichen Bewußtſein und für dasſelbe ſich vo f bayer 
ießlich i ückſi i Erſcheinung. Es entſteht ein künſ 
Welt ausſchließlich in Rückſicht auf ihre ſichtbare é 9 
i 27 die Erſcheinung dem Menſchen bedeuten 

leriſches Bewußtſein, in dem alles, wodurch ie E a i e 

urücktritt vor dem, wodurch ſie rein um ihrer ſe it i 9 
10 Auffaſſung werden kann. — Das geiſtige Leben des Künſtlers beſteht in 
der beſtändigen Hervorbringung dieſes künſtleriſchen Bewußtſeins. Dies iſt die eigentliche 
künſtleriſche Tätigkeit, das eigentliche künſtleriſche Schaffen, von dem die Hervorbringung 
der Kunſtwerke nur ein äußeres Reſultat iſt. N 5 ’ ; 
5 8 letzten Jahren ſeines Lebens iſt nicht viel von ihm geredet worden; es 
geſchah ſelten, daß er ein Bild ausſtellte und noch ſeltener geſchah es, daß es einem 


Abb. 4. Entwurf zur „Prinzeſſin und der Schweinehirt“. 1893. 


Kunſtſchriftſteller gelang, Perſönliches von ihm zu erfahren. Als er geſtorben war, 
wußte man von ihm in der Offentlichkeit Münchens, wo er doch jahrelang gewohnt 
hatte, nicht mehr, als daß er für die „Fliegenden Blätter“ zeichnete, zahlreiche Romane 
von Hackländer und anderen illuſtrierte und daß ein Gemälde von ihm in der 
Neuen Pinakothek hängt. Langhammer war eine jener hermetiſchen Seelen, die ſich 
in der oft abſcheulichen und zumeiſt laulichen Traurigkeit des blutigen Lebens nicht 
erſchließen, die, eine andere Art Jerichoroſe, erſt in den unverdorbenen Sphären 
der Kunſt ihre Blätter und Blüten entfalten und eine ungeahnte Schönheit und 
Glut offenbaren. Es iſt deshalb in den neueren Kunſtgeſchichten über ihn entweder 
gar nichts oder nur ſehr wenig zu leſen, und ſelbſt Muther wußte von Langhammers 
Werk noch nicht mehr zu ſchreiben, als daß das, was Langhammer ſchafft, alles ſehr 
feinſinnig, ehrlich und ſtimmungsvoll, mit männlicher Zartheit empfunden ſei. Nicht 
leicht war es daher, wichtige Aufſchlüſſe über ſeine Entwicklung zu erlangen. Auch 
ſeine Freunde und Schüler verrieten nicht gerne Intimitäten ſeines Lebens und Schaffens; 
ſie hielten ſich gleich ihm vornehm abwehrend gegen alle Frager. Er entfremdete ſich 
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Abb. 6. Dachauerin. Bleiſtiftſkizze. (Zu Seite 143.) 


immer mehr allem geſellſchaftlichen Leben, und verſank allgemach in eine entzückende 
Einſamkeit, die Einſamkeit, die er auch malte. 

Ich mußte mich daher an ſeine Familie um Auskunft wenden, und erfuhr da, daß 
Arthur Langhammer am 6. Juli 1854 als dritter Sohn des Kreisgerichtsſekretärs 
Langhammer in Lützen (Provinz Sachſen) geboren wurde. Sein 1860 verſtorbener 
Vater hinterließ ihm als Erbſchaft die Begabung zur bildenden Kunſt, welche der Vater, 
wenn auch nur dilettantiſch, mit Eifer betrieben hatte. In ſeinem zehnten Lebensjahre 
bezog Arthur Langhammer das Gymnaſium der Franckeſchen Stiftung in Halle a. d. S., 
ging aber ſpäter, Familienverhältniſſe zwangen ihn dazu, zur Gewerbeſchule über, um 
das Maſchinenbaufach zu ſtudieren. Er fand jedoch keine Befriedigung darin, und da 
er mittlerweile erkannt hatte, daß ihn allein künſtleriſche Betätigung beglücken würde 
— ſchon ſein Cornelius Nepos zeigt weniger die Spuren ernſter Präparation als die 
nach antiken Vorbildern getreu wiedergegebenen Porträts alter Feldherren in Feder— 
zeichnung — bewirkt er die Möglichkeit des Beſuchs einer Kunſtakademie. Von 1872 
bis 1875 war er Schüler an der Kunſtakademie in Leipzig. Mit welchem Erfolge 
Arthur Langhammer ſeinen Studien in Leipzig oblag, beweiſt ein wunderliches und 
liebenswürdiges Schreiben, das der Direktor Dr. Ludwig Nieper am 21. April 1900, im 
Alter von 73 Jahren, an Langhammer richtete, und dem ich die folgenden Stellen ent- 
nehme: „Mein lieber guter teurer Freund, mein Herz ſteht ganz anders zu Ihnen (als 
Sie meinen). Es iſt voll Dank täglich; denn bei jedem Eintritt in meine oberen 


Arthur Langhammer. 141 


Klaſſen ſind's Ihre Akte, Ihre Köpfe, Ihre Gewandſtudien, Ihre land— 
ſchaftlichen Zeichnungen, die mich ſegnend grüßen; denn ſie ſind die Muſter— 
blätter, mit denen ich arbeite als Vorbilder für meine Jugend, die ich ihnen 
vorſchreibe als Vorbilder, mit denen ich mich den dummen Talentloſen, aber auch den 
Begabteren verſtändlich machen muß. Kommen dann Donnerstags die „Fliegenden und 
ich wende die Blätterſeiten kaum nur zur Hälfte erſt, ſo erkenne ich ſofort meinen 
Arthur Langhammer ohne groß ſeinen Namen erſt zu ſuchen an jedem Faltenmotiv, an 
jedem Hoſenbein, an jedem Stiefel, jeder Schürze einer Figur. In dem Konzert meiner 
vier großen Schüler — Strützel, Schlittgen, Bergen, Langhammer — ſpielen Sie die 
erſte Violine, mein geliebter Freund!“ 

Ende 1875 überſiedelt Langhammer nach München und beginnt eine intenſive 
Tätigkeit für die „Fliegenden Blätter“ zu entfalten. Seine ſorgfältig gezeichneten und dabei 
das im Schwarz-Weiß enthaltene Farbige zu beſter Wirkung bringenden Blätter machten 
ihn in den Kreiſen der Künſtler und der Verleger bald bekannt und führten dazu, daß er 
mit Illuſtrationsaufträgen von Engelhorn, Union Verlagsgeſellſchaft und vielen, vielen 
andern Verlagshandlungen noch geradezu überhäuft wurde. Er geriet dadurch allerdings 
in ein Verhältnis, in dem er ſich nicht ſehr glücklich fühlte, dem er aber vorläufig nicht 
entgehen konnte, weil die Illuſtrationen von ſeiner Hand ſehr gut bezahlt wurden und 
er darauf angewieſen war zu verdienen. Er vermochte daher vorerſt die vielen An— 
gebote nicht abzuſchlagen, um ſo weniger, als er immer hoffte, ſich eine größere Summe 
erſparen und dann damit . 
nur der erſehnten Ausübung 
reiner Kunſt leben zu können. 
Mit einigen Unterbrechun— 
gen, Reiſen nach Rothenburg 
ob der Tauber, Dachau, 
Utting am Ammerſee und 
an viele andere Orte, lebte 
Langhammer ſtändig in 
München, und empfand auch 
nicht das Verlangen, es mit 
einer andern Stadt zu ver— 
tauſchen; dagegen hätte er 
München ſchon lange mit 
dem Aufenthalte auf dem 
Lande vertauſchen wollen. 
Nur einmal machte er eine 
größere, über ein Jahr 
dauernde Reiſe durch Italien. 
Sie wurde veranlaßt von 
dem bekannten Verleger J. 
Engelhorn in Stuttgart, und 
wurde unternommen, um die 
Bilder zu Lützows „Die 
Kunſtſchätze Italiens“ zu be- 
ſchaffen. Langhammer reiſte 
damals mit A. von Schroet— 
ter, auch einem Anhänger 
der Dachauer und jetzt Pro— 
feſſor in Graz, und mit 
Bender. Die in Italien emp- 
fangenen Anregungen und 
Eindrücke mußten ſehr ftarfe = L 
und bedeutende geweſen ſein, Abb. 7. Studie in Kohle. Dachau. 
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Abb. 8. Studie in Tempera. 


denn Langhammer hatte den reiflich erwogenen Plan gefaßt gehabt, mit Bender zum 
dauernden Aufenthalt nach Florenz zu überſiedeln. 

Daß Langhammer dann ſchließlich doch wieder in München blieb, war von der 
neuen heftigen und intereſſanten Bewegung in der Kunſt bewirkt worden, die mit dem 
Triumph der Moderne, mit der Gründung der Sezeſſion endete. 

Die liebevolle Durchdringung, man möchte ſagen Verehrung der, wie Goethe ſo 
ſchön ſagt, leidenden Natur iſt eins der Zeichen unſrer neueſten Zeit geworden. Viele 
unſrer Künſtler ſuchen neue Manieren, die Natur in dieſem Sinne darzuſtellen. Und 
in dieſem Alleinſeinwollen mit der Natur ſind die Anfänge deſſen zu ſuchen, was als 
Sezeſſion heute hervortritt, ſchrieb Hermann Grimm. 

Auch Langhammer verſuchte ſich in allen Manieren, die neu auftauchten, die aus 
Frankreich, England oder Schottland kamen, nur um durch ſie zu einem Reichtum der 
Ausdrucksmittel zu gelangen, der es ihm möglich machen ſollte, die Fülle der Erſcheinungen 
feſtzuhalten und zu dauerndem Sein zu zwingen im Kunſtwerk. Das Unzulängliche der 
an der Akademie erlernten üblichen Technik, ihr Unvermögen, das auszudrücken was ihn 
nun bewegte, ließ ihn ſich, gleich fo vielen damals, der raffinierten franzöſiſchen Malweiſe 
zuwenden; aber nicht nur rein äußerlich techniſch, ſondern auch ſtofflich arbeitete Lang⸗ 
hammer nun pariſeriſch. Es war ihm die Bedeutung des Freilichts aufgegangen, als 
er mit Hölzel in Paris war, und während ſich Hölzel der ſtarken Einwirkung Monets 
unterwarf, fühlte ſich Langhammer zu Baſtien-Lepage hingezogen und malte nun Bilder, 
die denen des genannten Franzoſen ähnlich ſind. 

Die Arbeit und die Ruhe nach der Arbeit und die braven Tiere mit den Augen 
voller Sanftmut malte er. Und er malte ernſt und in Liebe. Gleich Millet oder 
Baſtien⸗Lepage oder Segantini fiel es ihm nie ein, den Bauer lächerlich zu machen, 
ihn als den ſich „maleriſch“ kleidenden, immer ſauf- und raufluſtigen, hackbrettſchlagenden, 
rohen und oft grauſig komiſchen Tölpel darzuſtellen, zum billigen Ergötzen fatter Stadt⸗ 
menſchen. Die Menſchen, die ihm als Bildſujet die Hauptſache waren, malte er in 
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jener Zeit nach der Rückkehr aus Frankreich immer nur als jene Weſen, die dem wahr— 
haften Leben am nächſten ſind; als jene ſelbſtſicher wandelnden, ſchwielhändigen Erdpfleger, 
an die Scholle Gefeſſelten malte er ſie, die im hartnäckigen Bemühen der haltefeſten Erde 
das Lebensnotwendigſte, das ackerduftige tägliche Brot abzwingen; die mit den Tieren, 
die ihnen alles geben, Trank, Zuſpeis und Kleidung, in wartender Freundſchaft leben, 
weil ſie die Tiere mit den ſanft blickenden Augen und mit der gernwilligen Opfer— 
bereitſchaft lieben, mehr oft als ihresgleichen lieben, wenn ſie ſie auch zuweilen ſchlagen. 
Jene Menſchen malte er damals, die nicht metaphyſiſchen Gedanken nachhängen, die 
Luſt und Leid ertragen und es nicht gerne haben, wenn man allzu laut jubelt oder 
allzu laut jammert; die immer arbeiten, arbeiten. 

Und er zeigte in dieſen Bildern jene Arbeiter, welche die Ruhe haben, die ſich 
zuſammenſetzt aus der leiblichen Ermüdung und der feſten Überzeugung, daß nichts in 
der Welt endet, vernichtet werden kann, ſondern ſich nur wandelt, verwandelt — der 
Menſch wie das Tier und die Pflanze. Die rundrückigen, hautgedörrten, wortkargen 
Landmänner und Frauen zeigte er, verwittert wie ſie werden in der freien Luft, deren 
Schlechtwetterlaunen fie ebenſo geduldig ertragen wie ihre ſonnehitzigen Liebkoſungen. 

Ein Städter von Geburt und dem Weſen nach, deſſen Seele in der Kunſt ihre 
Heimat hatte, brachte Langhammer Darſtellungen der Bauern und ihres Lebens wie es 
da iſt auf den Moorheiden um Dachau und den Seeufern und den Felderflächen Ober— 
bayerns. Wie in niedrig überdachten Hütten ſanfte Frauen ein ruhiges, braunes, 
zähweſiges Geſchlecht gebären neben den Tiermuttern zeigte er, und wie das menſchliche 
Kind mit dem Tierjungen einträchtig aufwächſt, auf den mit würzigen Kräutern über— 
teppichten Halden; und wie das Kind, größer geworden, die einſtigen Geſpielen nunmehr 
überwachen muß und pflegen; wie der junge Menſch träumend am Ufer des rauſchenden 
Fluſſes ſteht, während er in den farbigen Himmel ſchaut mit der ſonnengoldſtaubigen 
Luft zwiſchen ſich und der Erde. 

Segantini hat ähnliches gemalt, auch ſolche ernſt und hart arbeitende Menſchen, 
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in der Luft der freien Tage im Engadin malte er ſie, aber er malte mit moraliſcher 
Prätention; es iſt immer einige Poſe in ſeinen Bildern zu ſpüren. Langhammer malte 
ohne Poſe den Landmann als den mühſeligen Erdenkrabbler, einfach, ſchlicht, wahrhaft. 
Er machte ihn nicht beſſer als er iſt. Die ganze Gier nach dem Nutzen des Tieres 
und nach dem Bodenertrag, den er in gewalttätigem Kampf der Erde abringen muß, 
läßt er den Bauern nicht verleugnen. Er zeigt uns die Spuren des immerwährenden 
Kampfes im Antlitz und der Geſtalt des Bauern und die rauhe Kraft des Menſchen, 
der mit der Erde ringt, die nichts von dem freiwillig gibt, was der Menſch zumeiſt 


Abb. 10. Alter Hirt. Studie in Kohle. Dachau. 


will, die der Menſch erſt zwingen muß, das wachſen zu laſſe 8 
Die Natur, die Landſchaft, in der ſich all dies 19 150 Hae 95 fi fae 
auch die Schönheit mit dabei iſt in dieſem ernſten und ſtrengen Leben a 
5 11 Langhammer 1877 für ein Bild dieſer Art die ſilberne bayeriſche Staats- 
15 5 i coden ene aoe Neuen Pinakothek hängende Gemälde „Veſper— 
ot die aatsmedaille bekam, empfand er keine dauernde Befriedi ' üb 
das Erreichte; er merkte bald, daß, ganz abgeſehen von der Bed Sbofflichen 
in ſeinen Beziehungen zum menſchlichen Intellekt oder zur Se 159 5 ile 
nicht reine Natur wiedergegeben ſei, ſondern eine maler eae 1 
unter Zugrundelegung eines Stückes Natur verwertet, ausgebildet und bevorzugt wea 
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Als Leitmotiv diente die Reflexbewegung in der aus Frankreich importierten Form des 
Impreſſionismus mit der Steigerung in eine möglichſt erreichbare Farbkraft und ge— 
ringen Betonung der Bildwirkung. 

Es fiel Langhammer auf, daß Studien, die naturaliſtiſch-impreſſioniſtiſche Wieder— 
gaben ſchlicht geſehener Naturausſchnitte vorſtellen wollen, oft nicht weniger, ja mitunter 


N 


Abb. 11. Dachauer Gäßchen. Kreidezeichnung. 


mehr falſche Farben enthalten, als irgendein im Atelier mit, Abſicht auf eine gewiſſe 
Stimmung gemaltes Bild. Er ſuchte nun nach den ſchönen, wahren und getreuen Farben 
und empfand es, daß die Intenſität der Farben, die man im Hochland, beſonders bei 
wechſelndem Wetter, findet, das blendende Weiß der Wolken, die glühende Pracht des 
Sonnenlichts auf den ſilbergrauen Felſen und die Purpurglut im Schatten, die gelben 
Flechten, die karmoiſinrote Heide und die teefarbenen Bäche zugleich die Freude und die 
Verzweiflung des Malers iſt, der Maler, die ihr Leben zumeiſt in Gemächern verbringen 
Roeßler, Neu-Dachau. 10 
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Abb. 12. Kohlezeichnung. 


und deren lichtentwöhnte Augen ſomit die Wirkung des glaſtenden Sonnenlichts auf allen 
freien Dingen nicht zu beurteilen vermögen. 

Nach und nach dämmerte in ihm eine Ahnung auf, daß es ja doch nicht auf die 
richtige Wiedergabe der phyſikaliſchen Farbe ankomme, ſondern auf die harmoniſierte 
Wiedergabe einer farbigen Erſcheinung. Und ſchließlich war er ſich über ſeine dies— 
bezüglichen quälenden Zweifel klar geworden durch die Darlegungen von Dill und Hölzel. 
Aber er wollte ſich noch nicht gerne ergeben. Er war eine innerlich ſtolze Natur, die 
ſich nicht gern unterordnete. So trieb er nun Studien und Experimente mit Farben 
künſtlicher Beleuchtungen. Er wurde nur nervös davon, die Arbeit verhalf ihm nicht zu 
dem erſtrebten Tonfarbenzauber. Unſäglich litt er; ſein Ehrgeiz wollte ihm nicht er— 
lauben, ſich den Dachauern anzuſchließen, die er ſeit Jahren kannte, ja von denen er 
mit einigen eng befreundet war, und doch fühlte er ſich ſo unwiderſtehlich zu ihnen 
hingezogen, daß er trotz ſeines Widerſtrebens, das ihn auch äußerlich ganz krank machte, 
wenigſtens nach Dachau hinauszog auf einige Wochen, um in ihrer Nähe ſein zu können. 
Aufs äußerſte gereizt, in tiefſter Seele unglücklich, war Langhammer während ſolcher 
Perioden ſo ſeltſam, abſtoßend, bitter, daß ſeine Freunde, denn wer ihn kannte war auch 
ſein Freund, wenn auch nicht er juſt jedermanns Freund war, Angſt hatten um ſein 
Leben. In ſolchen Stunden innerlicher Qual und Zweifel, nachdem er Stöße von 
50— 60 Bildern verbrannt oder zerſchnitten hatte, weil ſie ihn entſetzten, konnte er 
ſtundenlang daſitzen in ſeltſam vegetativer Ergriffenheit, faſt reglos, faſt atemlos. Er 
mochte dann wohl über ſeine künſtleriſche Unerſättlichkeit nachſinnen und ſich ſagen, wie 
ſehr ſie für ihn von Übel ſei; denn: ein Becher füllt ſich nicht unterm ſtarken Strahle. 

Endlich faßte er doch den Entſchluß, ganz nach Dachau zu überſiedeln. 

Dienstag den 11. September 1900 ſchrieb Adolf Hölzel in ſein Skizzenbuch: 
„Arthur iſt endgültig herausgezogen und hat inzwiſchen mit Tennisſpielen begonnen. 
Ich hoffe, daß wir ohne übermäßige Anſtrengung und mit Vermeidung aller Über— 
treibungen ſeine Lebensfreudigkeit heben werden.“ 

4 Langhammers Lebensfreudigkeit hob ſich tatſächlich bald unter dem aufmunternden 
Einfluſſe ſeiner Dachauer Freunde. Unter der Führung Dills wurden weite Schlender— 
gänge hinaus ins Moos unternommen, ins Patzenmoos, zu den Torfwandgräben, in den 
Wachholderbuſchhain, in den alten Wald und in das junge Kulturholz mit den zierlichen 
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jungen Birken und zu den Kiesgruben. Dill machte auf die feinen Baumformationen 
aufmerkſam und die köſtlichen Waſſerſpiegelungen, auf die feinen Farbharmonien, die in 
der Natur gegeben ſind, wenn man ſie nur zu ſehen verſteht, und äußerte, daß es doch 
auffallend ſei, daß bei den jungen Malern immer die Sucht nach den ſtarken Farben 
vorherrſche, nirgends die Tendenz nach wirklicher Harmonie. Gegen die naturaliſtiſche 
Malerei ſprach Dill und die ſklaviſch vor der Naturerſcheinung arbeitenden Maler, die 
ja doch niemals den reinen Natureindruck wiederzugeben vermöchten, weil die Natur in 
der Farbe ja immerzu, von Minute zu Minute wechſelt dort wo ſie ſehr fein und ſchön 
in der Farbe iſt. Und von dem künſtleriſchen Unſinn des naturaliſtiſchen Bemühens 
ſprach er. Die Mittel der Malerei können nur ein Bild hervorbringen, und ein gutes, 
wenn möglich meiſterliches Bild hervorzubringen ſoll der Maler beſtrebt ſein; aber er 
ſoll nicht verlangen, daß ſeine Kunſt etwas anderes vortäuſche als ſie iſt. Was für 
eine große Torheit wäre es von einer Geige die Wirkungen des Klaviers zu erwarten. 
Von der Malerei aber erwarten ſelbſt die Maler etwas anderes als das Maleriſche. 
Und das ſei das Schlimme. 

Wenn Langhammer dann mit Eifer die naturaliſtiſche Malerei und die ſtarkfarbige 
Malerei verteidigte, entgegneten ihm Dill und Hölzel, daß ja auch ihre Malerei auf 
der Natur baſiere, daß auch ſie das Hauptſächliche der unerſchöpflichen Natur entnehmen, 
und daß ſie immer andächtig ehrfurchtsvoll ihr Haupt vor der Größe der Natur in 
ihren abervielen Erſcheinungen beugen. Sie gaben aber auch zu, daß ſie aus der Natur 
heraus ihre Bilder malen, d. h. daß ſie auswählen: Kunſt iſt Wahl. Sie müſſen 
wählen, weil nicht alle Erſcheinun— 
gen harmoniſch bildmäßig wirken. 
Die unbegrenzte Natur erſcheint 
uns allerdings harmoniſch, da wir 
in der maßloſen Größe das Dis— 
harmoniſche überſehen, aber ſie 
wirkt nicht bildharmoniſch, wenn 
ſie in einem beliebigen Ausſchnitt 
auf die Fläche gebracht wird. Das 
vornehmſte Mittel der Kunſt bleibt 
immer die Natur. Wie ſie für 
das Bild verwendet wird, iſt Sache 
des Künſtlers; je individueller er 
ſie im Werk verarbeitet, deſto beſſer 
iſt es für das Werk. Ob er dabei 
naturwahr iſt, im Sinne der Natu— 
raliſten, iſt ganz belanglos. Ja 
man kann behaupten, daß kein 
Naturaliſt naturwahr iſt, ſondern 
nur unharmoniſch und oft farben— 
roh in ſeinen Malereien; denn: 
was iſt Wahrheit? Im Sinne der 
Religion iſt es die einfache Mei— 
nung des Überlebens; im Sinne 
der Wiſſenſchaft die letzte Ent— 
deckung; im Sinne der Kunſt iſt 
Wahrheit die letzte Stimmung. Der 
Unterſchied zwiſchen ſubjektiver und 
objektiver Arbeit liegt nur in der 
äußeren Form; iſt zufällig, nicht 
weſentlich. Jede künſtleriſche Schöp— 
fung iſt ſubjektiv. Kein Künſtler | 
kann ſich ſelbſt entgehen. In der Abb. 13. Das Hörhammerbräu in Dachau. Kohlezeichnung— 
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Schöpfung kann nur das ſein, was vorher ſchon im Schöpfer war. Die Landſchaft, die 
Corot ſah und malte, war, wie er ſelbſt ſagte, nur eine Laune ſeiner Seele. Und doch 
ergreift ſie ſtärker als manche andere Landſchaft. Auch er hatte die Natur gemalt. Ja, 
jeder Maler malt die Natur; nur malt ſie der eine gut, der andere unkünſtleriſch. Die 
Natur bildet die ewige Vorausſetzung aller Kunſt; nur aus und mit den von der Natur 
gebildeten Mitteln läßt ſich Kunſt ſchaffen. 

Faſſen wir den Grundgedanken auf, warum die Natur dem Maler Reicheres und 
Originelleres gibt, als es die Phantaſie vermag, ſo finden wir, daß es wohl daran liegt, 
daß der Künſtler ganz Vollkommenes faſt nie plötzlich ausdenken kann; daß eine Idee 
oder ein Werk nie ſo vollendet ſeinem Haupt entſpringt, wie einſt Pallas dem Haupte 
ihres Vaters entſprang, und daß aber bei längerer Arbeit ſeine Phantaſie allmählich 
doch erlahmt, ſeine Empfindung ſich abſtumpft. Die Natur dagegen gibt in ſeiner Art 
Vollendetes und damit dem Künſtler das zur Vollendung ſeiner phantaſtiſchen Gedanken 
Vorbildliche oder Nötige. Die Natur iſt immer der Anreger und Ausgangsort der 
menſchlichen künſtleriſchen Phantaſievorſtellungen. Da ferner jedes Kunſtwerk ein 
Geſamtes, Einheitliches bildet, während die Phantaſie in der Regel einzelnes ſteigert 
und ausbildet, würde ein Werk der bloßen Phantaſie zuſammenhanglos in ſeinen Teilen 
erſcheinen. Dieſer Zuſammenhang, das Harmoniſche, Einheitliche im Kunſtwerk, das 
beſonders aus glücklich vereinigten Gegenſätzen, die im guten Verhältniſſe gegeneinander 
ausgeſpielt werden, beſteht, iſt kaum erfindbar und hauptſächlich durch aufmerkſame 
Beobachtung und Vertiefung in die Naturerſcheinung zu erlernen und zu erfahren, 
wobei die darauf hin zu ſteigernde Empfindung erzogen werden kann. Ein ſinnlicher, 
mit dem Geſicht wahrgenommener Eindruck wird daher verläßlicher ſein als ein bloßes 
Vorſchweben und Schwanen. Und darum auch werden in der Wiedergabe die aus der 
Natur für den Raum glücklich verwerteten ſchönſten Form- und Farbverhältniſſe ein 
eminent künſtleriſches Ergebnis hervorbringen und die klare Sicherheit unſerer Emp— 
findungen fördern. Das, was wir in einem glücklichen Augenblick in der Geſamtheit 
als herrlich in der Natur beobachten, wird darum ſtets die beſte Grundlage für das 
Kunſtwerk abgeben. 


Abb. 14. Waſſerſpiegelung. Kreidezeichnung. 
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Abb. 15. Skizze. Kohlezeichnung. 


Welche Bedeutung das Sehen dadurch gewinnt, iſt klar, und wie ungemein ſich 
allmählich das Sehen verfeinert, beweiſen die Bilder der Dachauer. Gemeinhin eignet 
ſich der Menſch von den Gegenſtänden, die ſich ſeiner Wahrnehmung darbieten, wie 
Fiedler ausführt, meiſt Bilder an, die ſich aus nur ſehr wenigen von allen den Ele— 
menten zuſammenſetzen, die die Gegenſtände der Wahrnehmung wirklich bieten; und zwar 
iſt es nicht bloß die Schuld des Gedächtniſſes, welches das im Moment der Auffaſſung 
deutliche und vollſtändige Vorſtellungsbild nicht dauernd feſthalten könne, ſobald der 
Gegenſtand nicht mehr ſinnlich gegenwärtig ſei, vielmehr liegt die Schuld an dem Akte 
der Wahrnehmung ſelbſt, und nicht die im Gedächtnis aufbewahrte Vorſtellung iſt eine 
nach und nach immer mangelhafter werdende, ſondern ſchon die Wahrnehmung, die ſich 
in der ſinnlichen Gegenwart des wahrzunehmenden Gegenſtandes vollzieht, iſt eine un— 
vollkommene. — Solch unvollkommen Sehende verſtehen nun allerdings nicht immer 
gleich die Bilder der Dachauer, denn die Dachauer betreiben das Geſchäft der Wahr— 
nehmung ernſt und energiſch und zeigen nicht gleich ſo ſehr vielen Geneigtheit mehr 
das abſtrakte Wiſſen als die anſchauliche Kenntnis zu erweitern. 

Sie ſehen die beſondere Natur, aber ſie ſehen auch beſonders; jeder große Künſtler 
tut dies. Sein Auge iſt geſchult, empfindlich gemacht. Man darf daher den gewöhn— 
lichen Menſchen, die ſich aus dem Sehen keine beſondere Aufgabe machten, nicht vor— 
werfen, daß ſie anders als die Künſtler ſehen, aber man darf von ihnen verlangen, 
daß ſie ſich bemühen, in des Künſtlers Art zu ſehen. Carl Neumann ſagt, daß die in 
uns vorhandenen Geſichtsvorſtellungen der neuen Seherfahrung im Wege ſtehen, und 
daß wir nur allmählich vermögen, ein verändertes Sehen, zu dem ein bedeutender Meiſter 
die Bahn geöffnet hat, und das wir anfänglich für falſch oder verrückt halten, an den 
Gegebenheiten der Natur beſtätigt zu finden. Wenn wir etwa das Farben- und Licht— 
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empfinden eines Künſtlers nur mit Anſtrengung verſtehen, ſo erhöht ſich der Natur 
gegenüber die Schwierigkeit außerordentlich, weil unſere zuſammengeſetzten Empfindungen, 
welche ſtets in derſelben Verbindung durch irgendein einfaches Objekt erregt werden, 
uns nicht in ihren einzelnen Beſtandteilen bewußt werden. 

Helmholtz erläuterte dieſe Schwierigkeit an einem beſonders zugänglichen Beiſpiel; 
und zwar folgendermaßen: 

„Die Erfahrung lehrt uns ein zuſammengeſetztes Aggregat von Empfindungen als 
das Zeichen für ein einfaches Objekt kennen, und, gewöhnt, den Empfindungskomplex 
als ein zuſammengehöriges Ganzes zu betrachten, vermögen wir in der Regel nicht ohne 
äußere Hilfe und Unterſtützung uns der einfachen Beſtandteile eines ſolchen bewußt zu 


Abb. 16. Alter Torfgraben. 


werden. Die Analyſe der Empfindung durch bloße Beobachtung wird deſto ſchwerer 
je häufiger dieſelbe Zuſammenſetzung wiedergekehrt iſt und je mehr wir uns gewöhnt 
haben, ſie als das normale Zeichen der wirklichen Beſchaffenheit des Objektes zu be— 
trachten. Als Beiſpiel dazu möge die bekannte Erfahrung dienen, daß die Farben einer 
Landſchaft viel glänzender und beſtimmter heraustreten, wenn man ſie bei ſchiefer und 
umgekehrter Lage des Kopfes betrachtet als bei der gewöhnlichen aufrechten Haltun 

Bei der gewöhnlichen Art der Beobachtung ſuchen wir nur die Objekte als ſolche richtig 
zu beurteilen. Wir wiſſen, daß grüne Flächen aus einer gewiſſen Entfernung in 1 5 
verändertem Farbenton erſcheinen; wir gewöhnen uns, von dieſer Veränderung abzuſehen 
i lernen das veränderte Grün ferner Wieſen und Bäume doch mit der ecken 
0 naher Objekte zu identifizieren. Bei ſehr fernen Objekten, fernen Bergreihen 
leibt von der Körperfarbe wenig zu erkennen, ſie wird meiſt durch die Farbe der 
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erleuchteten Luft überdeckt. Dieſe unbeſtimmt blaugraue Farbe, an welche nach oben 
das helle blaue Feld des Himmels oder das rotgelbe der Abendbeleuchtung, nach unten 
das lebhafte Grün der Wieſen und Wälder grenzt, iſt Veränderungen durch den Kontraſt 
ſehr ausgeſetzt. Es iſt für uns die unbeſtimmte und wechſelnde Farbe der Ferne, deren 
Unterſchied zu verſchiedenen Zeiten und bei verſchiedenen Beleuchtungen wir wohl ge— 
nauer beachten, während wir ihre wahre Beſchaffenheit nicht beſtimmen, da wir ſie auf 
kein beſtimmtes Objekt zu übertragen haben und wir eben ihre wechſelnde Beſchaffenheit 
kennen. So wie wir uns aber in ungewöhnliche Umſtände verſetzen, z. B. unter dem 
Arme oder zwiſchen den Beinen durchſehen, ſo erſcheint uns die Landſchaft als ein 
plattes Bild, teils wegen der ungewöhnlichen Lage ihres Bildes im Auge, teils weil 


Abb. 17. Der alte Schießſtättegarten in Dachau. 


die binokulare Beurteilung der Entfernung ungenauer wird. Damit verlieren die Farben 
ihre Beziehung zu nahen oder fernen Objekten und treten uns nun rein in ihren 
eigentümlichen Unterſchieden entgegen. Da erkennen wir denn ohne Mühe, daß das un— 
beſtimmte Blaugrau der weiten Ferne oft ziemlich geſättigtes Violett iſt, daß das Grün 
der Vegetation ſtufenweiſe durch Blaugrün und Blau in jenes Violett übergeht uſw. 
Dieſer ganze Unterſchied ſcheint mir nur darauf zu beruhen, daß wir die Farben nicht 
mehr als Zeichen für die Beſchaffenheit von Objekten betrachten, ſondern nur noch als 
verſchiedene Empfindungen und wir deshalb ihre eigentümlichen Unterſchiede, unbeirrt 
durch andere Rückſichten, genauer auffaſſen.“ 

Anfangs war Langhammer kein allzu gläubiger Zuhörer, wenn ſolches beſprochen 
wurde; er war ſogar nicht einmal ein gerechter Zuhörer, ſondern übte ſcharfe Kritik 
an allen Dachauer Prinzipien. Man darf ihm daraus keinen Vorwurf machen, denn 
nur gegen Dinge, die einen nicht intereſſieren, kann man wirklich vorurteilsfrei eine un— 
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parteiiſche Meinung hegen, 
wie Wilde ſagte; was 
zweifellos der Grund iſt, 
warum eine vorurteilsfreie 
Meinung gänzlich wertlos 
iſt. Kunſt iſt eine Paſſion, 
und das Denken, das Kunſt 
betrifft, wird unvermeidlich 
durch Emotionen beeinflußt; 
iſt daher eher beweglich 
denn feſt, von feinen und 
auserleſenen Stimmungen 
abhängig; es kann ſich daher 
nicht ſo ohne weiteres zur 
Starre einer wiſſenſchaft— 
lichen Formel oder eines 
theologiſchen Dogmas be— 
kennen. Gewiß wäre es 
ſehr tugendhaft, wenn man 
keine Vorurteile hätte; aber, 
wie ein großer Franzoſe vor 
hundert Jahren ſchon ſagte, 
iſt es die Pflicht jedes ge— 
ſchmackvollen Kunſtſinnigen, 
Vorurteile zu haben. Nur 
der Auktionator kann un— 
parteiiſch die Werke aller 
Kunſtſchulen bewundern und 
gleich ſchätzen. Gunſtbillig— 
keit iſt keine der Qualitäten 
eines wahrhaften Kritikers; 
jedenfalls keine Voraus— 
ſetzung der Kritik. 

In dieſer ſeiner an 
Gefahren reichſten Periode 
ſeines Lebens ſtanden Dill 
und Hölzel, die beiden 
Führer und Meiſter der 
Dachauer, wie Brüder zu 
Langhammer. Sie hatten 
es nicht leicht mit ihm, 
denn Langhammer war ein 
ſehr ſcharfer Kritiker, und eben weil er ſich ſo unaufhaltſam den Dachauern zugezogen 
fühlte und um ſeine Selbſtändigkeit als Künſtler ſich ſorgte, wehrte er ſich mit der 
ganzen Schärfe ſeines witzigen Verſtandes und mit dem ganzen Sarkasmus, über den 
er verfügte, gegen die ſüß lockende Verführung, die den Werken der Dachauer entſtrömt. 
Nicht läſſig und gernwillig gab er ſich hin, er mußte bezwungen werden, und er wurde 
bezwungen durch die Kraft der künſtleriſchen Logik im Werk der Dachauer. Und ein 
ſo arger Widerſacher er anfangs war, ein ſo treuer, verläßlicher und genialer Verteidiger 
war er ſchließlich. 

Dill gab, nachdem Hölzel in vielen und langen Stunden vorbereitet hatte dazu, 
den Anſtoß zur letzten Umwandlung Langhammers. Sie gingen beide einmal ins 
Moos, und Dill zeigte ſeinem Begleiter wie herrlich ein ſeidenweiß ſchimmerndes 
Birkenſtämmchen ſich im goldbraunen Moorwaſſer ſpiegelte und welch herrliche Ergänzungs⸗ 
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Abb. 18. Studie. Kohlezeichnung. 
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Abb. 19. Alte Dachauerin. Studie in Ol. (Zu Seite 135.) 


form hierzu die ruhig ſchwebenden weißen Wolken bildeten. „Ja, es iſt herrlich, 
wunderſam! Aber was fang' ich damit an? Ich bin ja kein Landſchafter,“ klagte 
Langhammer, bewundernd die ſchöne Spiegelung im Moorwaſſer beſchauend. „Da 
ſtellſt' halt ein weißgekleidetes Mädel ans Ufer; es muß ja kein Baum ſein, was ſich 
da ſpiegelt!“ gab Dill darauf zur Antwort. Langhammer ſah ihn lange groß an und 
ſchritt die übrige Zeit wortlos dahin über die moorduftenden Mooswieſen. Tags darauf 
ſaß er an einem Moosgraben und malte das Spiegelbild eines Dachauer Mädels, das 
er in die weißen Konfirmationsgewänder geſteckt hatte. Damit nahm ſeine meiſterliche 
Dachauer Malerei ihren Anfang. Er machte die von Hölzel und Dill gewonnenen 
künſtleriſchen Errungenſchaften zu den ſeinen. Er verbarg ſeine Liebe zu ihnen nicht 
länger, und ließ ſich von der drohenden Gefahr, daß ihm ſchmähend nachgerufen werden 
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Abb. 20. Konfirmantinnen. Königl. Galerie in Schleißheim. (Zu Seite 156.) 


könnte, er habe ſeine Selbſtändigkeit verloren, nicht mehr hindern, das zu tun, was zu tun 
ihn in ſeinem Innerſten ſchon längſt verlangt hat. Goethe ſagte, daß juſt das Genie ſich 
Regeln am willigſten fügt, weil es ihren Zweck und Nutzen erkennt und anerkennt; und 
die Geſchichte der Kunſt erbringt den Beweis, daß die wirklich Großen der Kunſt die 
Ausdrucksformen und die Mittel ihrer jeweiligen künſtleriſchen Vorfahren immer völlig 
beherrſchten und unter Anwendung dieſer ſicheren und feſten Gründe der überlieferten, 
erprobten Mittel und Erkenntnis weiterbauend, allmählich Neues ſchufen. Auch Lang— 
hammer nun unterwarf ſich in Erkennung und Anerkennung der Güte und Wertgradig- 
keit der von den Dachauern benutzten Regeln. Sie erſt gaben ihm die Mittel an die 
Hand, durch die er dem nahe kam, dem er ſchon längſt verzweifelt zuſtrebte. 

Vielleicht werden ſeine Bilder aus der letzten Dachauer Zeit nicht jedem neben 
ihrer maleriſchen Bedeutung auch gleich in ihrer ſeeliſchen verſtändlich ſein; denn ſie 
ſind Kunſtwerke, deren eſoteriſcher Gehalt den koſtbaren Oberflächenwert noch um unzählige 
Wertgrade übertrifft; Werke, die, wie ein Dichter ſchön ſagte, rund wie die Orangen 
ſind, bunt und duftend an der Oberfläche, ſüß im Geſchmack, und die im Innerſten die 
Kerne tragen. Der Genußpöbel ſpeit ſie aus und wirft ſie auf die Straße. Aber der 
Eingeweihte weiß, daß ſie allein das ewige Leben bergen. Bei liebevoller Verſenkung 
in Langhammers Bilder kann jeder Feinfühlende zum Eingeweihten werden. Er wird 
allmählich erkennen, welch wunderſame Werke dieſe ſeltſam verklärten Darſtellungen aus 
dem täglichen Leben ſind; wie ſich auf ihnen nicht nur das Ausſehen ſpiegelt, daß ſie 
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nicht bloß Abbilder ſind, ſondern daß auch alle unter der Haut der Dinge ſtrömenden 
eigenartigen Weſenstümlichkeiten, alles Dahinterliegende in ihnen enthalten iſt. 

Dieſe Bilder aus ſeiner letzten Zeit, vorzüglich einige der im bayeriſchen Staats— 
beſitz befindlichen, in der Galerie im Schloß zu Schleißheim hängenden, machen ſein 
eigentliches Werk aus. Um zu ihnen zu gelangen, mußte er ſo ſehr viel erleiden, ſo 
bittere Verzweiflung und erſtarrende Niedergeſchlagenheit kennen lernen, um zu ihnen 
zu gelangen, mußte er ſo manchen weiten Weg gehen; ſie bilden ſein Werk. Das Werk! 
Mongré ſagte einmal: Wir kennen das Werk als Erleichterung, als Arbeit, als um— 
geformtes Quantum von Zeit und Technik: kennen wir es auch als Selbſtzerſtörung, 
als Fatum, als das große Einmal-und-nicht-wieder? — Es gibt ein Schaffen, das an 
Paſſivität grenzt; man reimt ein Sonett, wie man etwas aus der Taſche verliert — 
wir geben nichts von uns hin, es gleitet nur etwas von uns ab. Es gibt ein Schaffen, 
das ſchon einen wirklichen Kraftverluſt darſtellt, das uns in Anſpruch nimmt, aber nicht 
erſchöpfend, vielleicht nur unſer Gehirn, irgendein Einzelnes an uns. Endlich das 
ganze Schaffen, die Erſchöpfung des Schaffenden; nicht mehr verwandelte Energie und 
partielle Hingabe, die ſich erſetzen läßt, ſondern ernſtgenommene Unmöglichkeit weiter— 
zuleben, der Menſch ins Werk aufgelöſt ohne Rückſtand und Vorbehalt. — Aber es 
gebe noch kein Werk, das ſeinen Urheber zerſtörte, um ſelber um ſo ſchöner und herrlicher 
zu ſein, meint er dann ſchließlich. Ich glaube nun, daß Langhammer von ſeinem Werk 
aufgezehrt wurde, das er mit dem gleichen ſelbſtvernichtenden Ernſt betrieb wie manche 
Inſekten die Begattung. Von geheimnisvollen Mächten iſt ſein Werk entſchieden be— 
herrſcht irgendwie, wie der zierliche Magnet von ungeheueren, im Ungewiſſen lagernden 
Kräften. Es entſtrömt ihm eine verhaltene, aber tiefe Traurigkeit. Die ſüße Melodie 
zarter Farben und der berückende Rhythmus der Formenflüſſe ſchwingen heraus und 
dringen in unſre Augen und zerfließen in unſern Gedanken zu bebendem Empfinden. 
Wir werden traurig und wiſſen nicht warum; aber unſer Gram iſt von einer Erhaben— 


Abb. 21. Unter Birken. Olgemälde. Privatbeſitz: Rittmeiſter Zſchille, München. (Zu Seite 163.) 
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heit, die uns ihn lieben macht, wie wir nie die Freude liebten. Wir können vor ſeinen 
Bildern nicht ſagen: So iſt es! So hab' ich's erlebt! Aber wir können ſagen: In 
ſeltenen Stunden hab' ich's erfühlt, hab' ich dieſe Schönheit geahnt. 

Langhammer malte die Dinge gern in dem Lichte jener Stunden, da man nicht mehr 
weiß, weſſen die Dinge ſind. Dieſes ſeltſamen Lichtes Höhen und Tiefen fand er im 
Taſten ſeiner blaſſen, blinden Hände. Und das Licht errang einen mächtigen ſchweig⸗ 
ſamen Sieg: es löſte den nach ſeiner Herrlichkeit Sehnſüchtigen auf und verwandelte 
ſeine ſchwere dunkle Leiblichkeit in die leichte lichte Helligkeit, den feinen Stoff des Lichts. 

Welch herrliche Bilder malte er! 

Eins: da liegt die Ebene in dehnenden Weiten und zieht die Gedanken mit den 
Blicken in die Ferne. In banger Stille ſchweben ſchwüle weiße Wolken darüber im 
wachen Warten. Von den buſchigen Wachholdern troffen die Düfte des mit Licht und 
Wärme geſättigten Nadelwerks jo ſehr ſchwer nieder, daß fie faſt aromatiſchen Olen 
gleich auf dem dunklen Boden zu ſchwimmen ſcheinen. Wie Fahnen im Wind die 
blühenden Aſte der Weiden ſchwanken. In verrieſelnden Ringen rollt die Ruhe 
dahin. Ein weißgekleidetes Kind ſitzt einſam da und träumt, läßt ſich die Tage 
geſchehen (Abb. 22 u. 23, S. 156 u. 157). 

Ein anderes Bild: In dunkelſchattigen Waldhallen. Das leuchtende Licht ſchwindet 
allmählich; granatig glühend verſinkt die Sonne hinter einem rauchtopasgelben Dunſt— 
ſchleier, der in den Schatten in roſiger Bläue ſchimmert. Die Bäume und Büſche 
ſtehen ſtarr, es entquillt ihnen dunkel, dunkel ſind auch die Wolken, wie getrübt von 
traurigen Gefühlen; wie müde, ſchlafbereit ſchwingen die linden Lüfte. Aber in all dem 
Dunkel iſt doch ein Schimmer, gleichſam die hinterlaſſene helle Spur von farbigen 
Faltern. In weißen Kleidern, deren Falten in ſchönem Wechſelſpiel opaliſieren, ſchreiten 
ſingende Mädchen dahin (Abb. 20, S. 154). 
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Abb. 22. Studie zu einer neuen Faſſung von „Die Prinzeſſin und der Schweinehirt“. 
Königl. Galerie zu Schleißheim. (Zu Seite 156.) 
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Abb. 23. Entwurf der letzten Faſſung von „Die Prinzeſſin und der Schweinehirt“. 
Königl. Galerie in Schleißheim. (Zu Seite 156.) 


Aber welchen Begriff vermögen all dieſe Worte von der eigentlichen Schönheit 
dieſer Bilder zu geben. Die ſchönſten Worte und Sätze ſind nur leere Gefäße zum 
Umfaſſen des Lebendigen. Ein ganz beſonders herrliches Bild iſt das in der Schleiß— 
heimer Galerie hängende „Geigender Mönch mit zwei Mädchen“ (Abb. 28, S. 162). 
Eine ähnlich köſtliche Stimmung, wie ſie dieſem Gemälde entſtrömt, fand ich in 
Hofmannsthals „Tod des Tizian“; darin heißt es an einer Stelle: 

In weißen, ſeidig weißen Mondesſtreifen 

War liebestoller Mücken dichter Tanz, 

Und auf dem Teiche lag ein weicher Glanz, 

Und plätſcherte, und blinkte auf und nieder. 

Ich weiß es heute nicht, ob's die Schwäne waren, 
Ob badender Najaden weiße Glieder. 

Und wie ein ſüßer Duft von Frauenhaaren, 
Vermiſchte ſich dem Duft der Alos, 

Das roſenrote Tönen wie von Geigen, 

Gewoben aus der Sehnſucht und dem Schweigen, 
Der Brunnen Plätſchern und der Blüten Schnee, 
Den die Akazien leiſe niedergoſſen. 

Und was da war iſt mir in eins verfloſſen: 

In eine überſtarke ſchwere Pracht, 

Die Sinne ſtumm und Worte ſinnlos macht. 


Glücklich, ganz den emotionellen Senſationen hingegeben, arbeitete Langhammer 
fabelhaft raſch und viel. Wenn die Früchte reif geworden, fallen ſie vom Baum. 
Langhammers Früchte waren nun auch reif geworden. Bild um Bild entſtand. Immer 
ſchöner wurde ihr Ton und immer edler ihre Form. Er, der früher das Dingliche der 
Dinge zu malen bemüht war, malte nun Bilder, in denen die Dinge erſchienen, als 
hätte er ihnen ihre Gründe genommen. Seitdem er die Natur interpretierte, ſchuf er 
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reife Kunſtwerke. Die meiſten ſeiner Münchener Freunde freilich hatten ihn ſo ee 
aufgegeben; er ging ja nicht mehr mit ihnen; er war ein 1 ein 1 a 
Sonderling geworden. Was er malte und wie er malte wußten ſie freilich nicht, ab 

ſie dachten in ihrem Hochmut, daß es ja doch nichts Bedeutendes fei. Nur 1 e 
ſeiner Malerfreunde, denen er Einlaß gab in ſein Atelier, gingen von ihm eh 0 se 
den Augen und ſtrahlenden Mienen und wenn fie dann irgendwann irgendwo trau 10 
beieinander ſaßen, ſprachen ſie ſich entzückt und bewundernd aus über das, was ſie bei 


Abb. 24. Virginia. Königl. Galerie in Schleißheim. (Zu Seite 163.) 


Langhammer geſehen hatten, und ſie jubelten in der Erwartung des großen Aufſehens, 
das ſein Auftreten machen würde, wenn er nun wieder einmal in der Sezeſſion ausſtellte. 

Sie hatten recht mit ihrer Vorausſicht, daß die Ausſtellung ſeiner in Dachau, 
nach ſeinem Anſchluß an Dill und Hölzel, entſtandenen Bilder großes Aufſehen machen 
würde; ſie machten großes Aufſehen und bewieſen, welch ein großer Künſtler ſie ſchuf; 
ein großer Künſtler, ein Künſtler im alten, ſchon halbverſchollenen edlen Sinn dieſes 


oft mißbrauchten Wortes. Aber ſie hatten nicht geahnt, unter welchen traurigen Um⸗ 
ſtänden dieſe Ausſtellung zuſtande kommen ſollte. Juſt als man bereits in Münchener 
Künſtlerkreiſen davon zu munkeln begann, daß Langhammer ganz außerordentlich künſt— 


leriſche und poetiſch ſchöne Bilder in Dachau ſchaffe, und als man ſich bereits beriet, 
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wie man ihn wohl zu einer Ausſtellung ſeiner beſten Arbeiten veranlaſſen könnte, kam 

plötzlich die erſchütternde Kunde von Arthur Langhammers jähem Tode. ; 
Einem plötzlichen vehementen Ausbruch ſeines ſchon jahrelang wühlenden Nerven— 

leidens erlag binnen drei Tagen Langhammer. Seine Freunde konnten's erſt gar nicht 


Abb. 25. Träumerin. Privatbeſitz. (Zu Seite 163.) 


faſſen: jetzt, da er zu einer meiſterlichen und ihn befriedigenden Malerei gelangt war, 
kam der Tod und ſchlug ihm den Pinſel aus der Hand. Tragiſches Schickſal. Am 
7. Juli 1901 abends 6 Uhr fand in Dachau die Leichenfeierlichkeit ſtatt unter Be⸗ 
teiligung einer außergewöhnlichen Trauerverſammlung, außergewöhnlich nach der Zahl 
der Leidtragenden und außergewöhnlich in ihrer Zuſammenſetzung. Der Wunſch ſeiner 
Freunde und der Marktgemeinde Dachau, die irdiſchen Überreſte in einem Ehrengrab 
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des Dachauer Friedhofs zu beſtatten, konnte nicht in Erfüllung gehen, da des Künſtlers 
in Lützen noch lebende hochbetagte Mutter ältere und gewichtige Rechte auf den toten 
Leib geltend machte. So mußten ſich ſeine Freunde und die vielen aus München und 
Dachaus Umgebung gekommenen Leidtragenden mit einer Abſchiedsfeier begnügen. Nach 
der Einſegnung des Toten durch den proteſtantiſchen Pfarrer Schwanhäuſer, rief Profeſſor 
Dill folgende Abſchiedsworte dem großen toten Künſtler nach: 

„Arthur Langhammer iſt tot! Dieſe erſchütternden Worte durcheilten Donnerstag 
abend unſer ſtilles Dachau und riefen in deſſen Künſtlerkolonie eine unendliche Be— 
ſtürzung, einen betäubenden Schmerz hervor. Wohl wurden uns durch den unerbittlichen 
Tod im Laufe der letzten Jahre viele liebe Freunde, hervorragende Künſtler entriſſen, 
deren Heimgang uns eine empfindliche Lücke hinterlaſſen hat, doch hat uns kein Verluſt 
ſo hart betroffen, wie der unſeres teuren Freundes Langhammer. Talente, Gaben des 
Geiſtes, die andere einzeln zieren, vereinigte der gottbegnadete Künſtler und Menſch in 
ſolchem Maße, daß wir nicht ſeinesgleichen finden werden. Man muß das Glück gehabt 
haben, ihm nahe geſtanden zu ſein, man muß den Zauber ſeines Weſens gefühlt, ſein 
großes, edles Herz gekannt haben. Niemals dachte er klein und kümmerlich. Was er 
gab, war echte Münze. Und ſelbſt, wenn er mit unvergleichlichem Humor, mit köſt— 
licher Beobachtungsgabe neben den eigenen die kleinen Schwächen anderer geißelte, 


Abb. 26. Geigender Mönch. 


Erſte Faſſung. Privatbeſitz: Rittmeiſter Zſchille, München. (Zu Seite 157.) 
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Abb. 27. Mädchen am Bach. Königl. Galerie in Schleißheim. (Zu Seite 153.) 


geſchah es derart, daß man ihn doppelt lieben mußte dafür. Seine Bildung, ſein 
Geſchmack waren von ſolcher Höhe und Reife, daß ihm kein Gebiet der Künſte, der 
Kultur fremd und fern geweſen. Lebendiges Gefühl verband er mit allem großen und 
modernen Streben. Er war ein Rufer im Streit der Geiſter, ein Führer, ein Anreger. 
Sein Urteil war geſucht und genoß das höchſte Anſehen. Sein Vorbild riß die andern 
hin, alt und jung. Langhammer war vor allem aber Künſtler, Maler. Nur wer 
Zeuge war, wie ſeine Seele ſich vor den Herrlichkeiten der Natur entfaltete, wie er 
ganz in ihr aufging, wie er aus ihr das Köſtlichſte herauszog und auf die Leinwand 
bannte, wird dieſen Begriff „Maler“ ganz erfaſſen können. Langhammers Weiſe zu 
zeichnen und zu malen war im gewiſſen Sinn unerreicht und er beherrſchte ſeine Technik 
mit ſouveräner Gewalt. Vielleicht lag gerade darin eine Gefahr für ihn, vielleicht ent— 
ſprang der übergroßen Leichtigkeit ſeines Schaffens das Geſpenſt ſeines Lebens: Der 
Zweifel an ſich ſelbſt. Die Art ſeines Schaffens war himmelhoch jauchzend, zu Tode 
betrübt. Auf das Entſtehen glänzender Schöpfungen folgte der Zweifel, das Andern, 
das Zerſtören. Und doch! Was durfte man noch Großes von dieſem wahrhaft genialen 
Roeßler, Neu-Dachau. 11 
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Abb. 28. Geigender Mönch. Letzte Faſſung. Königl. Galerie in Schleißheim. (Zu Seite 157.) 


Künſtler erhoffen, wenn ſich erſt ſeine zeitweiſe geſtörte Geſundheit würde gefeſtigt haben! 
— Es ſollte nicht ſein. Wie Marcées ging auch Langhammer von uns, ohne fein Werk 
vollendet zu haben. Er ſtarb an ſeinem Werk. Die Münchener Kunſt verliert in 
Langhammer einen ihrer eigenartigſten, echteſten Vertreter, uns aber, uns Dachauern, 
iſt ſein Verluſt geradezu unerſetzlich. — Nimmer werden wir, teurer Freund, beglückt 
das Moos durchwandern, niemals wieder uns begeiſtert gegenſeitig zu Taten ſpornen, 
doch Dein Geiſt wird uns begleiten, und im Genießen von Natur und hoher Kunſt 
wird er mit uns ſein ...“ 

Den Lorbeerkranz ergreifend, trat dann Profeſſor Dill an den ſchon völlig von 
Blumen überdeckten Sarg, und legte auf ihn die Spende nieder indem er ſprach: 
„Lieber Arthur! Nimm dieſen letzten innigen Scheidegruß von Deinen treudenkenden 
Dachauern.“ Dann brach dem Manne, der Anno 1870 im Krieg das Eiſerne Kreuz 
bekommen, die Stimme. 

Die einige Monate ſpäter in den Sälen der Münchener Sezeſſion arrangierte Aus— 
ſtellung des künſtleriſchen Nachlaſſes Langhammers brachte eine große Überraſchung für 
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die Münchener Maler und Kritiker. Sie ſtaunten darüber, zu welch ungeahnter Möglich— 
keit des Ausdrucks Langhammer im ſtillen Dachau gelangt war und zu welch feiner 
Auffaſſung des Kolorismus, ja des Zwecks der Kunſt überhaupt. Einer Auffaſſung, 
wie damals Dr. G. Kayßner ſchrieb, die in gewiſſem Sinn durchaus anti- naturaliſtiſch 
iſt, inſofern als ſie im Kunſtwerk nicht einen Wettkampf mit der intenſiven Macht der 
Naturerſcheinung, ſondern ein Streben nach vollſtändig eigenem Daſein, die Erfüllung 
der Sehnſucht nach Schmuck und Verſchönerung des innern und äußern Lebens erblickt. 
Nicht frappante Wiedergabe der Wirklichkeit, ſondern Verarbeitung der von ihr dar— 
gebotenen Elemente zu Werken, die in gehaltener Ruhe zu unſern Sinnen ſprechen, die 
Auge und Herz mit einem reinen, getragenen Wohlklang füllen, wie ihn nicht das naive 
Schauen, nur das verfeinerte Empfinden erlauſchen und anſchlagen kann, iſt der Zweck 
der Kunſt. Jedenfalls iſt es logiſch, wenn ein Künſtler, der mit ſeinen Bildern dekorative 
Werte ſchaffen will, die Ruhe und Harmonie um ſich verbreiten, danach ſtrebt, die 
Farbenſkala ſeiner Palette auf den möglich geringſten Umfang einzuſchränken und nun 
innerhalb der ſelbſtgezogenen Schranken die Kontraſte gleichzeitig durch konſequente 
Abdämpfung und feinſte Differenzierung der einzelnen Töne zu erreichen ſucht. Auch 
die minimalen Abſtufungen und Unterſchiede aber werden dann immer noch deutlich und 
wirkſam fein, wenn fie fic) um eine möglichſt neutrale Mittellinie oder auf einem 
möglichſt klaren Fond bewegen. So baut Langhammer ſeine zarten Farbenklänge auf 
dem Weiß auf, das wir faſt in allen dieſen Studien in den Kleidern der Frauengeſtalten, 
manchmal ſekundiert von einer hellen Wolke, wiederfinden; und ſo erklärt ſich die 
ſcheinbare Eintönigkeit der Motive, die ſich immer wiederholen: weißgekleidete Kinder 
auf dem Raſen ſitzend oder ſtehend, weißgekleidete Mädchen im Wald luſtwandelnd oder 
einem geigenſpielenden Mönch lauſchend, oder unter dichtſchattenden alten Bäumen einer 
Landſtraße in Prozeſſion hinziehend. Das Motiv beinahe nichts, die maleriſche Be— 
handlung alles. 

Tatſächlich liegt in den meiſten Gemälden aus Langhammers letzter Zeit als male— 
riſches Hauptthema der unermüdlich wiederholte Verſuch, das Weiß in vielerlei Nuancen, 
vom wächſernen Weiß des Alabaſters, dem warmen Roſenblattweiß, dem pelzigen Weiß 
ſamtiger Blumendolden, dem zarten Grauweiß der Seide, dem goldigen Weiß eines 
gleichſam von roten Flammen durchleuchteten Elfenbeins, dem kühlen Milchweiß, dem 
ſilbrigen Weiß des Mondlichts oder dem iriſierenden Weiß des Opals bis zu dem 
amethyſten ſchimmernden Weiß, wie es durchſichtige Wolken färbt nach Sonnenuntergang, 
als Grundton in ſeinem Zuſammenklingen mit andern Farbtönen zu erfaſſen und zu 
bannen. Die glutglühenden Farben ſind wie verſchleiert hinter einem feinen, perl— 
glänzenden Geſpinſt waſſerträchtiger Luft, oder Lenzabenddünſte verdämpfen das Gold 
des Himmels, durch den das erſte, tiefe, verhaltene Donnern wallt, wie ein Traum— 
reden der nahenden Nacht. Unter ſchattenden Bäumen iſt die duftgeſchwängerte Luft 
noch klar und dunkel, ſchwingt aber aus der Kühle des Schattens hinaus, prallt an 
die warme, zitternde Wabberluft der überſonnten Weiten, zieht in den ſchwülen 
Schwaden und wird immer dunſtiger, farbiger, wie erfüllt von abervielen Blütenſtäubchen 
und Farbtupfen. Eine herbe Süße laſtet auf all den Dingen. Von Düften ſind die 
Farben warm und glühen ſelbſt noch im Trüben. Im zarten Zwange des Windes 
wiegen ſich die Weiden weich und wo ſich ein Blühen vorbereitet, ſchimmert es auf wie 
Perlen. All die weißgekleideten Mädchen, die lange im Sonnenſchein umhergewandelt 
unter blühendem, weißen Flieder, Goldregen und anderem duftenden Strauchicht, jetzt 
aber im gedämpften Dämmerlicht mit einer köſtlichen Müdigkeit in den ſchlanken, jung— 
fräulichen Gliedern und einem dumpfen Fühlen im Herzen, dem durchs Reiſig raſchelnden 
Rieſeln kleiner Bäche oder den wehſchluchzenden Sehnſuchtslauten einer Geige lauſchen, 
atmen Licht aus, und fließen in eins zuſammen mit den ſie umgebenden Dingen, in 
eins, das die „Sinne ſtumm und Worte ſinnlos macht“. 
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